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Prólogo 


Si  el  prólogo  de  una  obra  ha  de  ser  el  acto  de 
su  presentación  al  público  para  estimular  el  de- 
seo de  leerla,  haciéndole  experimentar  con  la 
síntesis  anticipada  de  su  importancia  ó  de  sus 
bellezas,  esa  sensación  que  los  franceses  llaman 
avant  gout^  con  una  palabra  intraducibie  en  nues- 
tro idioma,  este  libro  no  lo  necesita;  porque  el 
reconocimiento  de  su  valor  científico  y  literario 
recibió  no  ha  mucho  la  consagración  expresa  de 
una  autoridad  digna  de  los  mayores  respetos. 

En  los  Juegos  Florales  que  se  celebraron  en 
esta  capital  en  el  mes  de  Octubre  de  1904,  por 
iniciativa  y  bajo  los  auspicios  de  la  Asociación 
Patriótica  Española,  La  Ciencia  del  Verso  obtu- 
vo por  el  voto  unánime  del  Jurado  la  más  codi- 
ciada de  las  recompensas  otorgadas  á  los  justa- 
dores en  aquel  brillante  certamen.  Los  miem- 
bros de  la  comisión  especial  encargada  de  exa- 
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minar  los  trabajos,  cuyos  autores  optaban  al  pre- 
mio ofrecido  por  el  Club  Español,  emitieron  los 
juicios  más  favorables  sobre  el  citado  estudio,  y 
coincidieron  en  reconocer  el  mérito  intrínseco  de 
la  obra,  así  como  su  indiscutible  superioridad 
respecto  de  todos  los  demás  presentados.  Agre- 
gúese á  esta  consideración  la  circunstancia  de 
haber  constituido  el  Jurado  que  pronunció  aquel 
veredicto  las  personalidades  más  eminentes  en 
ciencias  y  letras  de  la  sociedad  argentina  y  de  la 
colectividad  española^  y  habrá  que  convenir  en 
que  un  libro  en  tales  condiciones  juzgado,  no  ha 
menester  de  pregón  que  lo  anuncie  ni  de  valedo- 
res que  lo  apadrinen. 

Dos  poderosos  motivos  me  han  inducido,  sin 
embargo,  á  escribir  este  prólogo,  incurriendo, 
aparentemente  al  menos,  en  una  flagrante  con- 
tradicción con  lo  que  acabo  de  decir:  el  prime- 
ro, la  alta  honra  concedida  al  libro  del  Sr.  Mén- 
dez Bejarano  por  el  Ministerio  de  Instrucción 
pública,  al  incluirlo  en  su  Biblioteca  Técnica, 
de  reciente  creación,  y  ordenar  que  sea  impreso 
por  cuenta  del  Estado;  y  el  segundo,  la  conve- 
niencia de  precisar  el  carácter  que  tienen  hoy  los 
concursos  literarios,  conocidos  con  la  denomina- 
ción tradicional  de  Juegos  Florales,  para  demos- 
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trar  que  la  transformación  de  los  que  fueron  tor- 
neos del  ingenio,  presididos  por  el  amor  y  la  ga- 
lantería, en  palenque  intelectual  generador  de 
más  jugosos  frutos,  ha  acrecentado  enormemente 
su  trascendencia,  y  que  si  la  honrosa  distinción 
dispensada  por  el  Ministerio  á  La  Ciencia  del 
Verso  debe  ser  agradecida,  está  también  plena- 
mente justificada. 

Permítaseme  hacer  á  este  propósito  una  digre- 
sión que  conceptúo  necesaria.  Aunque  á  nadie 
importe  saberlo,  cúmpleme  manifestar  que  no 
fué  mía  la  iniciativa  para  la  celebración  de  los 
Juegos  Florales  que  tuvieron  lugar  en  1904,  sino 
de  un  grupo  de  entusiastas  literatos  argentinos  y 
españoles,  deseosos  de  renovar  el  hermoso  es- 
pectáculo que  habían  ofrecido  en  esta  culta  capi- 
tal y  en  tiempos  ya  lejanos,  solemnidades  de  la 
misma  índole.  Si,  de  acuerdo  con  el  título  de  las 
justas  proyectadas,  se  hubiera  tratado  pura  y 
simplemente  de  un  certamen  poético  con  el  obH- 
gado  complemento  de  rendidos  trovadores,  sos- 
tenedores gallardos  del  torneo  y  vistosas  cortes 
de  amor,  confieso  que  tal  vez  no  me  habría  sen- 
tido con  fuerzas  para  asociarme  á  la  realización 
de  un  pensamiento  reñido  con  mis  íntimas  con- 
vicciones, en  punto  á  lo  que  piden  los  tiempos  en 
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que  nos  ha  tocado  vivir,  y  que  además  de  repug- 
narme por  anacrónico,  me  habría  desalentado 
por  estéril. 

Ni  la  poesía  ocupa  actualmente  el  primer 
puesto  entre  las  manifestaciones  de  la  actividad 
espiritual,  aun  en  la  esfera  misma  de  la  produc- 
ción artística,  ni  podrá  citarse  una  sola  de  las 
creaciones  geniales  triunfadoras  de  los  siglos,  que 
haya  debido  su  nacimiento  al  estímulo  de  la  emu- 
lación, excitada  por  la  perspectiva  de  un  galar- 
dón cotizable  en  dinero  ó  en  gloria.  La  belleza 
que  el  genio  inmortaliza  en  el  lienzo,  en  el  már- 
mol, en  la  composición  musical,  en  el  poema  ó 
en  el  drama,  es  raudal  de  energías,  acumulado 
por  misteriosos  procesos  de  condensación,  que 
brota  y  busca  la  luz  en  la  hora  de  su  desborda- 
miento del  alma  del  artista;  no  cuando  los  ce- 
náculos y  las  academias  piden  al  poeta  que  cante, 
convirtiéndolo  en  coplero  mercenario  que  re- 
gale sus  oídos  con  la  música  de  sus  improvisadas 
endechas. 

Afortunadamente,  los  iniciadores  del  concurso 
tantas  veces  citado,  formularon  un  programa  tan 
amplio  como  adecuado  á  las  exigencias  de  la 
época,  sin  excluir  de  los  temas  propuestos  ni  aun 
los  relativos  al  estudio  de  los  intereses  económi- 
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eos;  y  si  bien  es  cierto  que  la  poesía  estuvo  dig- 
namente representada  por  las  composiciones  de 
poetas  de  tan  robusta  inspiración  como  el  malo- 
gradó  Gabriel  y  Galán,  cantor  de  los  ideales  de 
la  nueva  vida,  de  la  naturaleza  y  del  trabajo,  tam- 
bién lo  es  que  entre  las  producciones  á  que  el 
jurado  adjudicó  las  más  estimables  recompensas, 
se  contaron  trabajos  lingüísticos,  que  asumieron 
las  proporciones  de  verdaderos  diccionarios,  un 
interesantísimo  estudio  sobre  los  medios  de  fomen- 
tar las  relaciones  comerciales  entre  la  República 
Argentina  y  España,  y  el  libro  La  Ciencia  del 
Verso  á  que  especialmente  se  contraen  estas 
observaciones,  y  que  no  vacilo  en  proclamar  obra 
fundamental  en  su  género. 

Lo  es  en  efecto  desde  cualquier  punto  de  vista 
que  se  la  considere,  ya  porque  su  estructura  obe- 
dece á  una  concepción  orgánica  del  ritmo  isó- 
crono, como  elemento  esencial  de  la  poesía,  y  la 
exposición  de  la  doctrina  se  desenvuelve  en  for- 
ma rigurosamente  sistemática  que  imprime  al 
trabajo  verdadero  carácter  científico,  ya  porque 
el  estudio  de  la  métrica  castellana,  objeto  directo 
del  libro,  está  ilustrado  y  corroborado  en  cada 
uno  de  sus  capítulos  con  ejemplos  extraídos  del 
conocimiento   de  las  lenguas  clásicas  y  de  los 
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principales  idiomas  modernos;  ya,  en  fin,  porque 
en  el  proceso  de  investigación  que  el  autor  des- 
arrolla, se  ven  concertados  con  habilidad  suma 
el  elemento  ideal  representado  por  los  principios 
filosóficos  que  aquél  profesa,  y  el  método  expe- 
rimental aplicado  en  forma  de  comprobación 
positiva  con  el  testimonio  incontrastable  de  los 
hechos.  Todo  ello,  además,  expresado  con  una 
corrección  de  lenguaje  y  una  nitidez  y  tersura  de 
estilo,  á  que  no  estamos  acostumbrados  en  pro- 
ducciones destinadas  á  la  difusión  de  la  cultura, 
y  de  naturaleza  genuinamente  didáctica  como 
ésta. 

Y  cuenta  que  quien  tal  juicio  ha  formado  de 
La  Ciencia  del  Ver  so  y  disiente  toto  orbe  de  su  autor, 
en  un  problema  que  es  fundamental,  y  que  por 
decirlo  así  constituye  la  clave  del  libro.  Yo  no 
acierto  á  comprender  que  la  forma  versificada, 
que  el  ritmo  isócrono,  lo  más  espiritual  de  la 
versificación  (aun  prescindiendo  del  elemento 
más  concretamente  material  de  la  rima),  sea  in- 
separable de  la  poesía,  y  como  cosa  consubstan- 
cial con  ella.  Comprendo  y  me  explico  la  íntima 
relación  que  existe  entre  las  emociones  de  la 
vida  interior  del  alma  y  los  movimientos  fisioló- 
gicos que  exteriormente  la  revelan.  Es  verdad 
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que  á  la  ira  reconcentrada,  á-  la  impaciencia,  á 
los  tormentos  de  la  incertidumbre,  á  multitud  de 
estados  afectivos,  suelen  corresponder  á  modo 
de  repercusiones  reflejas,  ciertos  movimientos 
acompasados,  ora  de  la  cabeza  que  se  inclina  á 
un  lado  y  á  otro,  ora  de  los  hombros  que  se  alzan 
á  intervalos  cadenciosos,  ó  ya  del  pie  que  golpea 
en  el  suelo  nerviosa  y  automáticamente;  pero 
inducir  de  aquí  que  á  la  manifestación  exterior 
de  determinados  estados  emocionales  por  medio 
de  la  palabra,  ha  de  acompañar  necesariamente 
un  ritmo  musical  de  medida  fija,  me  parece  una 
inducción  aventurada  y  arbitraria.  Por  lo  menos, 
el  conocimiento  que  hoy  tenemos  de  las  relacio- 
nes entre  lo  psíquico  y  lo  fisiológico  no  autorizan, 
á  mi  ver,  una  conclusión  tan  decisiva.  Quedan  aún 
muchas  regiones  obscuras  que  explorar  en  el  pa- 
pel de  misterioso  intermediario  que  desempeña 
en  esas  relaciones  el  sistema  nervioso. 

Esto  por  lo  que  toca  á  la  insuficiencia  de  los 
argumentos  que  se  aducen  en  apoyo  de  la  con- 
substancialidad  de  la  poesía  y  la  forma  versifi- 
cada, que  de  otro  lado  habría  muchas  más  obje- 
ciones que  oponer.  Una  de  ellas  es,  que  aun  ad- 
mitida de  buen  grado  una  natural  corresponden- 
cia entre  el  ritmo  espiritual  de  la  emoción  y  el 
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ritmo  psicofísico  de  la  palabra  que  ha  de  tradu- 
cirlo, me  parece  mucho  más  natural  la  revelación 
de  esa  correspondencia  en  el  ritmo  libre  de  la 
prosa,  que  no  en  la  medida  del  verso,  siempre 
igual,  y  por  lo  mismo  en  cierto  grado  siempre 
artificiosa.  La  música  de  la  versificación  es  más 
accesible  al  oído;  recuerda  más  esas  dulces  melo- 
días de  que  nos  apoderamos  á  la  primera  audi- 
ción. La  música  de  la  prosa  es  más  difícil  de  per- 
cibir y  se  asemeja  más  á  las  combinaciones  de  la 
armonía  en  los  grandes  conjuntos  sinfónicos.  Y 
para  no  multiplicar  las  objeciones,  me  limitaré  á 
agregar  que  la  novela  moderna,  heredera  de  la 
epopeya,  es,  á  mi  juicio,  un  género  literario  esen- 
cialmente poético,  como  expresión  artística  de  la 
belleza  épico-dramática,  no  obstante  estar  escrita 
en  prosa,  y  que  El  Quijote  es  un  poema,  y  un 
hermosísimo  poema. 

Reconozco  sinceramente,  á  pesar  de  todo,  que 
el  Sr.  Méndez  Bejarano,  al  sustentar  la  opinión 
contraria,  va  en  muy  buena  y  numerosa  compa- 
ñía. El  autor  de  La  Ciencia  del  Verso^  que  es  un 
pensador  de  altos  vuelos  y  un  espíritu  libre 
de  las  ligaduras  con  que  suelen  entorpecer  la 
investigación  de  la  verdad  científica  las  imposi- 
ciones dogmáticas,  tiene  de  su  parte  la  autoridad 
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de  todos  los  escritores  afiliados  en  la  tendencia 
clásica  para  quienes  el  hexámetro  griego  fué  un 
don  de  los  dioses,  y  de  sabios  modernos  tan  ilus- 
tres como  Spencer  y  Tyndall,  contestes  ambos  en 
que  el  ritmo  de  la  versificación  es  la  forma  pro- 
pia, peculiar,  característica  de  la  poesía. 

Lo  que  no  admite  duda  es  que  hasta  hoy  no 
se  ha  publicado — que  yo  sepa — una  teoría  de  la 
métrica  tan  seriamente  estudiada  ni  tan  metódi- 
camente expuesta,  como  la  contenida  en  la  obra 
del  ilustrado  profesor  español.  Comparados  con 
ella  todos  los  textos  que  andan  en  manos  de  los 
alumnos  de  los  establecimientos  de  segunda  en- 
señanza, lo  mismo  en  España  que  aquí^  son  anti- 
cuados y  deficientes.  Más  todavía;  comparado  el 
libro  de  Méndez  Bejarano  con  el  de  Guyau,  Lps 
problemas  de  la  Estética  contemporánea  y  resulta  evi- 
dente la  superioridad  del  primero. 

Conformes  uno  y  otro  escritor  en  que  la  forma 
versificada  es  esencial  á  la  poesía,  y  después  de 
plantear  y  resolver  según  su  respectivo  criterio 
las  principales  cuestiones  concernientes  al  orga- 
nismo de  la  versificación,  pasan  á  estudiar  las 
combinaciones  métricas;  pero  mientras  al  llegar 
á  este  punto  el  Sr.  Méndez  Bejarano  explica  to- 
das las  clases  de  versos  usados  en  la  métrica  cas- 
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tellana,  con  referencias  frecuentes  á  las  literatu- 
ras extranjeras,  y  da  á  conocer  las  estrofas  más 
usuales,  M.  Guyau  limita  su  trabajo  al  análisis  del 
alejandrino  francés,  en  su  pureza  clásica  y  en  las 
transformaciones  que  en  él  introdujo  el  romanti- 
cismo, á  partir  de  Víctor  Hugo.  Es,  sin  duda, 
este  análisis  una  labor  primorosa  de  singular  in- 
terés para  los  literatos  de  profesión,  y  sobre  todo 
para  los  literatos  franceses.  La  Ciencia  del  Verso^ 
más  sistemática  y  más  completa^  sobre  ser  una 
obra  de  cultura  general,  está  llamada  á  prestar 
grandes  servicios  en  los  establecimientos  de  en- 
señanza. 

Esta  ha  debido  ser  una  de  las  principales  con- 
sideraciones que  ha  tenido  en  cuenta  el  Ministe- 
rio de  Instrucción  pública  para  incluir  el  libro 
del  Sr.  Méndez  Bej araño  en  la  Biblioteca  Técni- 
ca del  mismo,  y  con  ella  pongo  fin  á  estas  breves 
notas,  dejando  consignado  que  tan  honrosa  dis- 
tinción está  justificada  y  ha  sido  merecida. 

A.  Atienza  y  Medrano. 
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El  Ritmo. 


CAPITULO  I 
Del  ritmo  en  general. 

Universalidad  y  eternidad  de  la  poesía. — Interés  que  despier- 
ta.— Sus  momentos. — Elementos  de  la  forma  poética.— El  len- 
guaje y  los  medios  que  ofrece  á  la  fantasía. — El  ritmo:  su  con- 
cepto general. — Fundamento  del  ritmo  literario. — La  poesía, 
la  música  y  el  baile.  — Ritmo  natural. — Concepto  orgánico  del 
ritmo. — Elementos  del  ritmo:  medida,  movimiento,  tonalidad, 
modulación,  melodía  y  armonía. — Relación  de  la  idea  con  el 
ritmo  poético. — Ordenación  del  ritmo.  — Efectos  del  ritmo. 

Interprétese  como  quiera  el  pavoroso  vaticinio 
de  Hegel,  la  poesía,  eterna  por  su  naturaleza  y 
necesaria  por  la  nuestra,  subsistirá  con  la  especie 
humana,  presidiendo  el  oleaje  de  los  siglos.  Con 
razón  se  ha  dicho  que  cuando  se  halle  un  pueblo 
ateo,  podrá  pensarse  en  descubrir  un  pueblo  sin 
poesía.  La  poesía  es  un  modo  fundamental  del  ser 
humano,  al  cual  corresponde  una  realidad  eterna 
en  lo  objetivo:  la  belleza,  y  para  cuya  expresión 
tiene  una  función  espiritual  propia:  la  imagina- 
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ción.  Por  esto  la  poesía  es  tan  natural  y  tan  ge- 
nuina  en  el  hombre,  como  la  razón,  como  la  mo- 
ral, como  su  cuerpo. 

Suponer  que  la  poesía  responde  á  un  momento 
dialéctico  implica  desconocer  su  esencia  y  la  del 
hombre.  Hegel  se  contradice  sin  pensarlo  cuando 
exclama  en  su  brillante  estilo:  «La  poesía  revela 

á  la  conciencia  las  fuerzas  de  la  vida  espiritual ; 

en  una  palabra,  revela  la  poesía  el  dominio  ente- 
ro de  las  ideas,  acciones  y  destinos  humanos,  el 
curso  de  las  cosas  de  este  mundo  y  el  régimen 
divino  del  universo».  No  concebimos  cómo  fac- 
tor biológico  que  tan  excelsa  misión  asume  y  ta- 
les augustos  destinos  realiza,  pudiera  desaparecer 
de  la  historia  sin  dejar  más  huella  que  la  sombra 
de  un  ave  sobre  la  superficie  de  las  aguas.  Antes 
bien,  creemos  que  como  ingénita  facultad  del  es- 
píritu y  como  insustituible  actividad  biológica 
consagrada  á  un  fin  substancial  y  privativo,  que 
porque  «expresa  él  ideal  y  pinta  la  realidad,  y  su 
misión  consiste  en  llevar  á  cabo  en  un  grado  muy 
superior  á  las  demás  artes,  la  transfusión  del  mun- 
do ideal  en  el'  real»,  su  lenguaje  será  siempre  el 
idioma  en  que  totalmente  se  exprese  el  alma  hu- 
mana, cuando  la  belleza,  el  ideal,  resplandezca  á 
su  vista,  atraiga  sus  potencias  y  produzca  en  nues- 
tro corazón  un  movimiento  parecido  á  las  mareas 
que  provoca  el  astro  de  la  noche  en  la  serena  in- 
mensidad de  los  mares. 
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Por  eso  cuanto  á  la  poesía  se  refiere  excita 
con  poderosa  atracción  la  curiosidad  de  las  gen- 
tes y  dará  acaso  algún  interés  á  estas  líneas  acerca 
de  la  versificación,  que  si  no  es,  cual  el  vulgo 
literario  piensa,  la  forma  de  la  poesía,  es  esencial 
á  ésta,  como  forma  única  de  su  total  expresión. 

Hay  que  considerar  en  el  estudio  de  la  poesía 
dos  momentos:  lo  que  se  expresa  (fondo  ó  pen- 
samiento) y  cómo  se  expresa  la  belleza  vista  en 
el  espíritu  (forma).  La  forma  (aplicación  del  límite 
á  lo  esencial)  es  la  especificación  de  la  bella  idea 
que  realiza  espontáneamente  la  fantasía  caldeada 
por  la  emoción.  Pero  en  la  forma  hay  otros  dos 
momentos  distintos  que  estudiar:  la  forma  sensi- 
ble en  que  la  imaginación  determina  la  idea  (for- 
ma interna),  y  el  lenguaje  en  que  la  forma  fan- 
tástica se  revela  al  exterior  (forma  material). 

La  forma  material  de  la  poesía  es  el  lenguaje; 
pero  téngase  presente,  que  si  el  lenguaje  en  ge- 
neral es  la  expresión  del  espíritu  para  las  necesi- 
dades de  la  vida,  con  relación  á  la  poesía  el  len- 
guaje es,  según  el  admirable  dictado  del  filósofo, 
un  sistema  de  expresión  y  significación  de  la  be- 
lleza, conforme  á  ésta,  y  rítmica  y  musicalmente 
adecuado  al  espíritu  que  la  produce  en  su  vida 
intelectual  y  afectiva,  á  fin  de  que  la  belleza  del 
asunto  revista  la  de  su  expresión  sensible,  por- 
que, gual  escribe  Watts,  <^<^poetry  to  be  entitled  to  tlie 
name^  mus  i  be  artíslíc  tnfor?n» . 


1 8  LIBRO   I— CAPÍTULO    I 

A  este  efecto,  el  lenguaje  ofrece  á  la  fantasía 
tres  elementos:  material  fónico,  significación  y 
la  composición  de  ambos  elementos  en  un  terce- 
ro correspondiente  á  un  estado  superior  del  len- 
guaje: el  ritmo.  El  ritmo,  lenguaje  peculiar  de  la 
expresión  poética,  es  el  fundamento  de  todo  sis- 
tema de  versificación,  por  cuyo  motivo  ha  evolu- 
cionado en  la  historia  literaria  su  concepto,  según 
han  ido  cambiando  las  bases  exclusivas  de  las  va- 
rias versificaciones.  Los  latinos  decadentes  lo  con- 
fundían con  el  número  de  sílabas,  así  Quintiliano 
escribe:  Rhythmi^  id  est  numeri^  spatio  te?nporu7n 
consta7it;  7netra  etiam  ordine:  ideoque  altertmi  esse 
qtmniitatís  videiur,  alierum  qiialitatis  (ix,  4.°).  No 
obstante  Mario  Victorino  parece  indicar  que  en- 
tiende por  ritmo  el  acento,  cuando  á  la  pregun- 
ta, Ritlmms  quid  est}  contesta  sin  vacilar:  Est  ver- 
horuní  inodulata  co7npositíOj  non  7netrica  ratione^  sed 
numeri  sanctíone  ad  judie lu?n  auriuní  exaíninata^ 
utputa  veluti  sunt  carmina  poetanmi  vulgarium^  y 
aun  algunos  opinan  que  más  adelante  se  tomó  en 
sentido  de  rima  á  juzgar  por  este  pasaje  de  Ati- 
lio  Fortunatiano:  Ínter  metrum  et  rhytkmimi  hoc  Í7i- 
ierest^  quod  ^netrurn  circa  divisionem  pedum  versatur^ 
rhythmmn  circa  sonum.  El  mismo  Bello,  con  escri- 
bir tantos  siglos  después,  no  se  eleva  al  concepto 
unitario,  y  al  definir  «división  del  tiempo  en 
partes  iguales,  por  medio  de  sonidos  semejantes 
ó  de  pausas  que  las  terminan  y  señalan»,  se  que- 
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da  en  la  nuda  idea  de  sucesión  ó  simetría  lateral. 

El  ritmo  no  excluye  ninguno  de  los  elementos 
citados,  antes  bien  los  causa  y  los  regula.  El  ritmo, 
«el  orden  en  el  movimiento»,  que  con  sugestivo 
laconismo  decía  Platón,  es  la  ley  musical  de  la 
palabra  y,  en  cuanto  ley  artística,  no  mere-ma- 
terial,  sino  creación  psíquica  en  que  se  concier- 
tan el  sonido  y  la  significación,  expresándose  la 
referencia  real  que  los  une  y  la  unidad  que  mu- 
tuamente los  adapta.  El  ritmo  por  tal  prisma  con- 
siderado, es  un  verdadero  organismo  que  refleja 
el  movimiento  de  la  vida,  responde  á  todas  las 
exigencias  de  la  expresión  y  obra  poderosamente 
así  sobre  el  sistema  nervioso  como  sobre  las  po- 
tencias del  alma. 

Digámoslo  de  una  vez:  el  ritmo  literario  es  una 
manifestación  del  ritmo  general  que  preside  la 
evolución  eterna  de  la  vida  y  aparece  en  todos 
sus  momentos:  en  las  líneas,  en  las  leyes  del  mo- 
vimiento físico,  en  las  revoluciones  astelares,  en 
el  vuelo  y  el  canto  de  las  aves,  en  la  carrera,  en 
la  pulsación,  en  la  respiración,  y  finalmente,  en  la 
palabra.  Por  esto  escribe  profundísimo  pensador: 
«La  vida  interior  del  poeta  recibe  ya  en  sí  la  me- 
dida del  tiempo  (cadencia)  y  por  igual  razón  la 
admite  la  expresión  de  la  belleza  interior  median- 
te el  lenguaje. » 

He  aquí  el  fundamento  del  ritmo  literario  que 
se  impone  al  poeta  al  exteriorizar  la  belleza  y  que 


20  LIBRO    I — CAPITULO    I 

se  impone  á  su  vez  al  público,  pues  dice  elegan- 
temente un  autor:  cuando  existen  relaciones  sis- 
temáticas entre  varios  objetos,  la  inteligencia  se 
recrea  en  el  espectáculo  de  la  ley  que  las  une, 
porque  tiene  en  sí  el  sentimiento  de  su  orden. 
En  el  espacio,  el  orden  se  llama  simetría;  en  el 
tiempo,  proporción.  Pero  este  sentimiento  queda 
imperfecto  en  tanto  que  la  yuxtaposición  parece 
más  ó  menos  arbitraria  y  se  percibe  la  relación 
de  cada  objeto  con  un  todo  del  cual  es  parte  in- 
tegrante: sólo  la  unidad  lo  completa.  La  simetría, 
entonces,  se  convierte  en  armonía,  y  la  propor- 
ción en  ritmo. 

La  solidez  de  esta  doctrina  está  plenamente 
comprobada  por  la  historia,  que  nos  muestra  en 
los  albores  de  las  sociedades,  la  poesía,  la  música 
y  la  coreografía  unidas  en  un  solo  arte.  El  poeta 
entonces,  no  siendo  bastante  la  palabra  y  el  gesto 
aislado  para  hacer  sensible  la  belleza  determina- 
da en  su  imaginación,  empleaba  todos  los  recur- 
sos expresivos  de  que  le  dotó  la  naturaleza  y 
creaba  á  la  vez  tres  artes  que  el  progreso  del  es- 
píritu y  de  la  palabra  debía  más  tarde  separar. 
Cantando  y  bailando  marchaba  David  ante  el 
Arca  Sagrada;  el  poeta  Frynicos  era  maestro  de 
baile;  Esquilo,  según  Ateneo,  componía  danzas 
para  los  coros;  Sócrates  consideraba  desgraciado 
al  que  no  sabía  bailar;  Sófocles  bailaba  en  la  re- 
presentación de  sus  tragedias;  en  todos  los  tiem- 
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pos,  rapsodas  y  bardos,  juglares  y  escaldas,  acom- 
pañaban la  invención  con  el  canto  y  el  baile. 
Aristeides  dice  que  el  baile  es  indispensable  para 
el  efecto  de  la  oda,  y  justo  creemos  recordar 
que  los  griegos  aplicaban  también  á  la  poesía  la 
palabra  'EjjL^xeXeta  (concinna  modulatío,  saltationis 
spectes)  y  solían  llamar  á  los  poetas  (op^riaTcxot)  sal- 
tadores. 

No  intervendremos  en  la  controversia  de  si  el 
ritmo  natural  reside  en  el  par,  alma  del  ritmo 
índico,  ó  en  el  impar,  norma  del  ritmo  helénico, 
sublimado  á  su  más  alta  fórmula  en  el  hexámetro. 
Ambos  responden  á  los  latidos  de  la  naturaleza, 
la  respiración  se  efectúa  en  ritmo  par  cuando  los 
tiempos  se  suceden  rápidos  en  la  carrera,  en  la 
marcha  militar  ó  en  la  pronunciación  de  apasio- 
nada arenga,  y  se  produce  en  ritmo  impar,  bus- 
cando un  reposo  que  añadir  al  sístole  y  diástole, 
cuando  los  pasos  se  suceden  lentos  ó  la  conver- 
sación se  desliza  apacible.  De  igual  suerte  las  aves 
de  canto  rítmico  uniforme  sueltan  su  voz  en  dos 
tiempos  como  el  cuco,  ó  en  tres  cual  la  abubilla. 
Cada  ritmo  representa  un  estado,  uno  la  eleva- 
ción y  el  descenso;  otro  la  ascensión,  la  bajada 
y  la  cesura  natural;  uno  la  agitación,  la  curiosi- 
dad, la  pasión,  la  resolución;  otro  la  calma,  el 
equilibrio,  la  voluntad  serena  y  realizada;  uno  la 
vida  romántica;  otro  la  relativa  perfección  del 
arte  clásico.  Así  es  la  realidad,  así  la  vida,  la  ex- 
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clusión  caracteriza  al  individuo,  el  todo  necesita 
la  unidad  y  la  polaridad. 

Ritmo  y  mimero^  tanto  quieren  decir  como  or- 
ganismo, y,  conforme  á  este  concepto,  exigen  una 
interior  distribución  de  la  unidad,  de  suerte  que 
cada  parte,  también  orgánica  ó  rítmica,  se  desta- 
que substantiva,  distinta  de  las  demás  y  fácil  de 
percibir  dentro  de  la  armonía  total. 

Así,  herido  el  aparato  acústico  por  vibraciones 
individualizadas  en  el  orden  comprensivo  gene- 
ral, se  deleita  recordando  los  sonidos  primeros, 
mientras  escucha  los  últimos  de  la  composición. 

Cicerón  lo  confirma  en  las  siguientes  palabras: 
Niirneriis  autem  in  contínuatione  nullus  est:  disiinc- 
tio  et  ceqiíalium  et  scspe  variorum  intervallomm  per- 
cussio  numerii7n  efficít. 

En  el  ritmo  distinguen  los  autores  la  medida, 
el  movimiento,  la  tonalidad,  la  modulación,  la 
melodía  y  la  armonía. 

La  medida  es  la  determinación  de  las  partes  del 
ritmo  con  relación  á  una  unidad. 

La  unidad  la  da  la  sílaba  media  ó  grave.  Con 
relación  á  esta  unidad,  las  sílabas  se  dividen  en 
largas  y  breves. 

Para  Hegel,  el  fundamento  de  la  medida  es  la 
relación  íntima  entre  el  yo  simple  y  el  sonido, 
pues  aquél  debe  percibir  y  percibe  en  el  sonido 
su  propia  existencia  interior.  El  tiempo,  aunque 
exterior,  contiene  el  mismo  principio  de  activi- 
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dad  que  se  agita  en  el  yo.  Pero  el  yo  no  es 
continuidad  indefinida,  sino  que  á  la  uniformi- 
dad temporal  abstracta,  opone  la  vida  interna  del 
yo  recogido  en  sí  mismo,  y  al  distinguir  sus 
actos,  rompe  la  sucesión  indeterminada  del  tiem- 
po, marca  etapas  y  se  emancipa  de  la  mudanza 
exterior.  Conforme  á  tal  principio,  la  duración 
del  sonido  no  se  pierde  ya  en  la  indetermina- 
ción, tiene  principio  y  fin;  mas  si  se  suceden 
muchos  sonidos  con  duraciones  diferentes,  la  in- 
determinación abstracta  se  substituye  por  la 
arbitraria  multiplicidad,  también  indeterminada, 
de  las  cantidades  diferentes,  confusión  más  con- 
tradictoria que  la  uniformidad  de  la  unidad  del 
yo.  El  yo  no  puede  conocerse  y  recrearse  en  el 
sonido,  sino  cuando  toda  la  diversidad  se  refiere 
á  la  unidad,  unidad  que  debe  ser  también  de- 
terminada para  ajustar  la  variedad  según  sus 
leyes. 

El  movimiento  ó  aire  (tempo)^  es  la  rapidez  ó 
lentitud  con  que  se  acompasan  los  sonidos. 

La  unidad  musical  de  comparación  es  el  an- 
da7ite^  ó  sea  la  rapidez  normal  del  pulso. 

El  aire  expresa  en  la  palabra  la  intensidad  del 
espíritu,  auxilia  los  efectos  patéticos  y  ha  sido 
representado  en  las  lenguas  por  los  acentos  ora- 
torios. 

La  tonalidad  es  la  serie  de  notas  correspon- 
dientes á  un  registro. 
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El  tono  marca  la  altura  de  la  nota  fundamen- 
tal de  una  pieza  de  música,  respecto  del  la  natu- 
ral del  diapasón.  Los  músicos  reconocen  tantos 
tonos  como  notas  hay  en  la  escala  cromática, 
esto  es,  doce. 

Los  tonos  se  representan  en  el  lenguaje  por 
los  acentos  prosódicos. 

Si  la  actual  acepción  de  la  palabra  acento 
fuese  idéntica  á  su  pristina  significación  (tonus), 
decir  acento  tónico  fuera  cometer  injustificada  tau- 
tología ;  mas  la  misión  del  acento  en  la  prosodia 
clásica  difiere  mucho  de  su  aplicación  moderna. 

En  todo  polisílabo  destaca  siempre  una  sílaba, 
en  torno  de  la  cual  se  agrupan  las  restantes 
como  en  tiempos  antiguos  se  agrupaban  las  po- 
bres viviendas  en  torno  del  castillo  que  las  domi- 
naba y  defendía.  En  dicha  sílaba  reside  lo  esen- 
cial de  la  palabra^  y  por  eso  se  acentúa;  las  otras 
reciben  la  ley,  y  por  eso  permanecen  átonas. 

La  modulación  es  el  cambio  de  tonos  con  que 
se  expresan  las  gradaciones  del  sentimiento. 

Es,  por  consecuencia,  el  cambio  de  uno  á  otro 
tono,  y,  en  cuanto  reproduce  las  transiciones  del 
espíritu,  y  en  especial  del  sentimiento,  ofrece  á 
la  voz  un  medio  eficacísimo  para  provocar  la 
emoción  artística. 

La  ?nelodia  nace  de  la  alternativa  de  sonidos 
agudos  y  graves,  según  ley  musical;  es  el  efecto 
de  las  leyes  rítmicas;  de  suerte  que  mientras  más 
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fielmente  se  observen  éstas,  más  melodiosa  resul- 
tará la  palabra. 

La  sucesión  de  sonidos  graves  y  agudos  puede 
ser  discontinua  separando  los  sonidos  por  dis- 
tancias periódicas  (intervalos),  ó  continua  enla- 
zándolos en  perfecta  gradación.  Ningún  instru- 
mento puede  pasar  de  uno  á  otro  tono  tan  in- 
sensible y  artísticamente  como  la  voz  humana. 

La  melodía  del  lenguaje,  en  su  aspecto  mate- 
rial ,  reconoce  tres  fuentes  primarias:  el  valor  si- 
lábico (cantidad)  de  las  palabras,  la  calidad  de  los 
sonidos  y  la  coordinación  de  éstos,  debiendo  la 
melodía  sujetarse  siempre  á  la  significación,  por 
ser  de  más  precio  el  valor  espiritual  de  la  pala- 
bra que  la  impresión  física  de  su  ritmo. 

Armonía  es  la  emisión  simultánea  de  sonidos 
graves  y  agudos  bajo  ley  musical.  Todos  los  ele- 
mentos rítmicos  llamados  á  herir  la  receptividad 
artística,  impresionan,  cada  cual  en  la  medida  de 
su  importancia,  y  deben  coincidir  en  cada  parte 
componente;  mas  las  partes,  aunque  netamente 
distinguidas,  requieren  un  principio  superior  que 
las  ordene,  y  este  principio  de  esencial  armonía^ 
reside  más  en  el  espíritu  que  en  la  producción 
física  del  ritmo. 

En  la  esfera  poética  no  es  la  armonía  de  los 
sonidos  cosa  substantiva.  Siendo  la  idea  capital 
la  que  engendra  la  composición,  la  llena,  la  vi- 
vifica, mostrándose  por  todas  sus  partes,  constitu- 
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yendo  su  alma  y  la  razón  de  todos  sus  detalles,  á 
ella  debe  subordinarse  la  armonía  física.  La  ar- 
monía fundamental  de  la  obra  literaria  reside  en 
las  ideas,  y  sobre  esta  armonía  interior  se  calca 
y  modela  la  exterior  armonía  del  lenguaje.  El 
ritmo  no  es  más  que  la  revelación  patética  de 
la  idea. 

No  queremos  con  esta  última  afirmación,  sus- 
tentar la  doctrina  propagada  por  D.  Francisco 
Canalejas,  de  que  la  relación  entre  el  sonido  y  el 
pensamiento  es  exclusivamente  intelectual.  Pen- 
samos que  es  una  relación  interna  del  hombre,  y 
por  esto  no  arbitraria,  sino  esencialmente  deter- 
minada, según  las  leyes  de  la  humana  naturaleza. 
El  hombre  percibe  en  sí  esa  relación,  y  la  expre- 
sa por  el  cuerpo  mediante  el  espíritu.  La  fantasía 
tiene ,  en  su  espacio  y  tiempo  interiores ,  sonidos 
que  preoímos  antes  de  emitirlos,  y  por  eso  dis- 
ponemos el  aparato  vocal,  efectuando  la  emisión 
del  aire  según  el  estado  de  nuestro  ánimo ,  para 
que  el  sonido  resulte  en  intensidad,  tono  y  tim- 
bre, adecuado  á  la  intención.  Lo  que  sí  deci- 
mos, es  que  siendo  la  misión  del  ritmo  expresar 
totalmente  un  estado  del  espíritu,  su  ordena- 
ción corresponde  al  espíritu  que  se  ha  de  expre- 
sar en  él. 

Este  contenido  y  ordenación  espirituales  son 
el  agente  principal  de  los  efectos  que  produce  el 
ritmo  aun  en  las  más  altas  inteligencias,  como 
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atestiguan  varios  pasajes  de  Platón  en  su  Repú- 
blica^ en  el  Protágoras  y  en  el  tratado  de  Las 
leyes,  A  tales  efectos  se  refería  también  Aristóte- 
les cuando  preguntaba  en  sus  Problemas:  «¿Por 
qué  los  ritmos  y  cantos  líricos,  siendo  sonidos 
vocales  tienen  una  significación  moral,  en  tanto 
que  no  sucede  así  con  las  cosas  que  afectan  al 
gusto,  á  la  vista  ó  al  olfato?»  (Sobre  la  ?núslca). 

El  ritmo  es  un  poderoso  auxiliar  de  la  me- 
moria; un  preparador  de  la  receptividad  artística, 
por  cuanto  ordena,  regula  y  armoniza  los  movi- 
mientos de  las  fibras  nerviosas  del  oído;  un  exce- 
lente conductor  de  la  emoción,  porque  halaga  el 
oído,  predispone  el  ánimo  y  refuerza  la  expre- 
sión de  la  idea,  y  un  organismo  bello  en  sí  mis- 
mo que  despierta  en  el  alma,  con  la  representa- 
ción del  movimiento,  la  idea  de  una  vida  activa 
y  armoniosa. 

Es  además  un  enérgico  excitante  del  senti- 
miento, al  cual  parece  que  envuelve  en  su  nú- 
mero, se  identifica  con  él  y  lo  arrastra  en  sus 
acordes,  ya  adormeciéndole  con  sosegados  tonos, 
ya  arrebatándolo  en  el  torbellino  de  su  impetuosa 
evolución. 

Estos  efectos  positivos  del  ritmo  se  producen 
con  maravillosa  eficacia,  merced  á  la  rica  recep- 
tividad rítmica  del  oído  y  del  sentimiento  y  nos 
dejan  entrever  que  el  ritmo  en  su  forma  más 
perfecta  (ritmo  cíclico),  es  el  lenguaje  adecuado 
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del  espíritu  cuando  aspira  á  comunicar  no  sólo  la 
idea,  sino  el  sentimiento  que  en  el  alma  evoca, 
la  atracción  que  en  la  voluntad  ejerce,  el  amor 
desinteresado  que  en  el  corazón  despierta  y  el 
mismo  deleite  corporal  que  antecede  y  prepara 
el  espíritu  para  la  emoción. 


CAPITULO  II 
Del  ritmo  cíclico 


El  verso  está  en  la  esencia  de  la  poesía.— Opinión  de  Krause.  -- 
Diferencia  substancial  entre  la  poesía  y  la  novela.  —  Los 
doctos  y  el  criterio  popular.  -  Opinión  de  Lamartine. —Con- 
testación.— La  versificación  auxilia  al  poeta. — Resolución  del 
problema. — Confesión  de  Lamartine.  -  El  verso  es  el  lenguaje 
poético, — Universalidad  y  espontaneidad  del  verso. — Obje- 
ciones vulgares, — Elemento  físico  capital  del  verso. 

Sólo  una  concepción  superficial  del  valor  ar- 
tístico del  ritmo  ha  podido  engendrar  la  liviana 
idea  de  que  la  versificación  no  surge  de  la  esen- 
cia misma  de  la  poesía,  que  es  un  deslumbrador 
atavío,  seductor,  pero  arbitrario,  que  es  algo 
femenil,  algo  así  como  la  coquetería  de  la  pala- 
bra, y  apena  que  á  tan  vulgarísimo  pensar  subs- 
criban autoridades  como  Krause,  Lamartine  y 
porción  de  distinguidos  literatos. 

Krause  expresa  así  su  pensamiento:  «Esta 
forma  (la  prosa)  es  la  únicamente  propia  de  la 
poesía,  tan  luego  como  el  poema  se  caracteriza 
por  la  preponderancia  de  la  libertad  ideal  al 
modo  del  espíritu,  constituyendo  entonces  el  mo- 
vimiento peculiar  de  la  libre  creación  poética  en 
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SÍ  misma.  Por  esto  hay  una  parte  en  la  poesía 
que  reviste  esencialmente  dicha  forma;  por  ejem- 
plo, la  novela  del  estilo  medio  y  común»,  etc.  Sin 
desenvolver  aún  la  que  entendemos  verdadera 
doctrina  hasta  plantear  en  sus  legítimos  términos 
el  problema,  haremos  notar  la  grave  confusión 
del  género  novelesco  y  del  poético  en  que  incide 
el  eminente  pensador. 

La  poesía  es  el  arte  por  excelencia;  es  la  su- 
prema realización  de  lo  bello;  carece,  por  tanto, 
de  finalidad  exterior,  y  ostenta  en  su  forma  todos 
los  encantos  y  todas  las  grandezas  de  que  la  pa- 
labra es  susceptible,  es,  como  dice  un  gran  poeta, 
la  divinidad  del  lenguaje;  la  novela,  en  cambio, 
forma  un  género  de  transición  con  caracteres  poé- 
ticos y  oratorios,  pero,  aunque  intermedio,  subs- 
tantivo, individual,  perfectamente  distinto^  y  cuya 
forma  presenta  como  notas  características,  la  in- 
dependencia de  la  expresión,  que  le  permite  la 
variedad  de  sus  asuntos  y  fines  extra-artísticos,  y 
el  empleo  de  la  lengua  en  su  estado  vulgar,  cir- 
cunstancia que,  reaccionando  á  su  vez  sobre  la 
concepción  de  la  forma,  le  roba  caracteres  de 
idealidad,  la  atrae  hacia  la  tierra,  enfrena  subli- 
mes osadías  y  condena  emocionantes  desafueros. 

Ya  lo  comprendía  Watts  cuando  declaraba  que 
«the  faculty  of  writing  poetry  is  quite  another  fa- 
culty  than  that  of  producing  work  in  the  arts 
most  closely  allied  to  it,  music  and  prose».  Coin- 
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cidiendo  con  los  sabios,  el  pueblo,  el  infalible  de- 
finidor, el  alma  colectiva  de  la  humanidad,  sin 
distinción  de  latitudes  ni  de  estirpes,  de  culturas 
ni  de  tiempos,  jamás  aclamó  poetas  á  Luciano  ni 
á  Apuleyo,  á  Rabelais  ni  á  Fénelon ,  á  Swift  ni  á 
Richardson,  á, Mateo  Alemán  ni  al  P.  Isla,  áZola 
ni  á  Dickens,  á  Sienkiewicz  ni  á  Tolstoi,  sino  á 
los  que  realizaron  por  entero  la  obra  poética,  á 
los  que  pensaron  cantando  y  le  arrobaron  envol- 
viendo todo  su  ser  en  la  luz  y  la  armonía  de  sus 
almas. 

Todo  el  sentido  de  la  humanidad  habló  por  la 
lira  de  Menzini  cuando  dijo: 

Sempre  coi  Carmi  Poesía  si  sposa 
Né  questa  puó  da  loro  esser  disgiunta 
Qual  per  natura  inseparabil  cosa. 

[Poética,  libro  II.) 

El  mismo  Spencer  (i)  establece  que  los  senti- 
mientos buscan  el  ritmo.  En  efecto,  nuestro  cuer- 
po se  balancea  en  momentos  de  tristeza  ó  de  in- 
decisión, la  impaciencia  nos  hace  mover  con  cierto 
ritmo  el  pie,  la  mano,  la  pierna  ó  el  cuello,  y  por 
eso  el  pensador  inglés  exclama:  «La  poesía  imita 
la  voz  misma  de  la  naturaleza  en  sus  momentos 
de  emoción». 

El  ritmo  periódico,  psíquico-matemático,  del 

(i)    Es  sais  de  moral  et  d'esthétique. 
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verso,  difiere  profundamente  del  libre  ritmo  pro- 
saico, ondulante  é  irregular.  Las  sílabas  del  ver- 
so se  agrupan,  las  de  la  prosa  se  suceden;  de  la 
unidad  métrica  irradia  todo  un  organismo  de  leyes 
internas  representadas  por  las  cesuras/ los  acen- 
tos, los  hiatos,  las  consonancias,  en  tanto  que  el 
período  se  rige  por  una  sola  ley,  la  evolución. 

Oigamos  ahora  al  elegante  Lamartine:  «  Si  se 
nos  interroga  sobre  la  forma  de  poesía  que  se  de- 
nomina verso^  responderemos  francamente  que  la 
forma  del  verso,  del  ritmo,  de  la  medida,  de  la 
cadencia,  de  la  rima  ó  de  la  consonancia  de  cier- 
tos sonidos  semejantes,  al  final  de  la  lírica  caden- 
ciosa, nos  parecen  muy  indiferentes  á  la  poesía  en 
la  época  adelantada  y  verdaderamente  intelectual 
de  los  pueblos  modernos.» 

El  gran  poeta  romántico  no  ha  tenido  presente 
que  la  poesía  no  está  llamada  á  satisfacer  los  fines 
privativos  de  la  inteligencia,  y  que  en  este  siglo 
intelectual,  como  en  todos  los  siglos,  habrá  de 
emplear  las  formas  expresivas  más  adecuadas  á 
su  naturaleza  y  á  sus  fines. 

Y  prosigue  así  el  literato  francés:  «^No  es,  en 
efecto,  pueril,  no  tiene  algo  de  juego  de  niños,  esa 
condición  arbitraria  y  humillante  de  la  prosodia 
de  los  pueblos,  la  cual  consiste  en  trazar  la  ex- 
presión del  pensamiento  por  medio  de  sílabas,  ya 
breves,  ya  largas,  como  una  bailarina  de  teatro 
que  da  dos  pasos  cortos  y  uno  largo  sobre  el  es- 
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cenario?  ^:No  es  cosa  por  demás  pueril  creer  que 
la  poesía  consiste  en  cortar  la  inspiración  en  me- 
dio de  su  entusiasmo  en  dos  hemistiquios  iguales, 
como  si  las  vibraciones  del  alma  fuesen  paralelas, 
y  que  la  pasión,  el  amor,  la  adoración,  el  entu- 
siasmo, debiesen  ser  cortados  por  la  cesura 
como  la  batuta  del  director  de  orquesta  corta  el 
tiempo  en  dos  para  marcar  el  compás  á  los  mú- 
sicos; en  fin,  como  si  el  pensamiento  no  pudiera 
remontarse  desde  la  tierra  al  cielo  á  menos  de 
unir  á  cada  verso  y  con  el  nombre  de  rima  dos 
consonancias  mecánicas,  como  la  bayadera  de  la 
India  ata  dos  cascabeles  á  sus  tobillos  para  entrar 
y  prosternarse  en  el  templo?  En  verdad,  cuando 
el  hombre  ha  llegado  al  horizonte  serio  de  la 
vida,  por  los  años  y  por  la  reflexión,  no  puede 
menos  de  sentir  cierta  vergüenza  de  sí  mismo  y 
cierto  desprecio  hacia  lo  que  se  llama  con  tanta 
impropiedad:  condiciones  de  la  poesía.  Pues  qué, 
la  poesía,  ó  la  emoción  producida  por  lo  bello, 
la  poesía,  esa  esencia  de  las  cosas  contenida  en 
cierta  proporción  en  todo  lo  creado  por  Dios  ^de- 
jará de  ser  lo  que  es  porque  el  poeta  dotado  de 
ese  sentimiento  sublime  hacia  lo  bello,  no  con- 
sienta en  humillar  ese  sentimiento  á  ima  pueril 
simetría,  á  una  vana  consonancia  de  sonoridad?» 
Sí,  por  cierto.  La  poesía  contenida  en  todo  lo 
creado  por  Dios,  no  alteraría  su  naturaleza;  mas 
la  poesía  creada   por  el  artista  no  producirá  la 
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completa  emoción  de  lo  bello,  si  se  despoja  de 
sus  legítimos  medios  de  expresión  y  se  cierra  las 
vías  del  alma. 

Y  más  adelante  añade:  «  Concebimos  el  verso 
en  el  origen  de  las  literaturas,  cuando  la  inteli- 
gencia estaba  menos  desligada  de  los  sentidos. 
El  hombre  es  un  compuesto  de  sentidos  é  inte- 
ligencia. La  sensualidad  y  la  intelectualidad  de 
su  ser  debían  asociarse  hasta  cierto  grado  en  su 
lenguaje  poético.  La  parte  sensual  ó  musical  de 
este  lenguaje,  debía  acaso  dominar  entonces  so- 
bre la  parte  intelectual  é  inmaterial  del  pensa- 
miento. El  sonido  podía  prevalecer  sobre  el  sen- 
tido. Fué  la  época  en  la  cual  la  sensualidad  po- 
pular inventó  los  ritmos,  las  intercadencias,  las 
cesuras,  los  números,  los  hemistiquios,  las  estro- 
fas, las  consonancias.  La  costumbre  de  no  oir  ó 
de  no  leer  jamás  la  poesía  sino  en  aquellas  for- 
mas sonoras  y  simétricas,  dio  lugar  á  que  se  con- 
fundiera la  poesía  con  el  verso,  el  licor  con  el 
vaso,  la  materia  con  el  molde.  De  aquí  procede 
esa  preocupación  que  nos  domina  todavía,  pero 
que  está  ya  medio  vencida.  La  poesía,  llegada  á 
su  edad  viril,  se  despoja  de  esas  vestiduras  pue- 
riles.» 

Nunca  con  mayor  elocuencia  se  tronó  contra 
el  ritmo,  nunca  tampoco  con  mayores  argumen- 
tos. Cuando  por  irreflexión  ó  ligereza  se  supone 
que  el  ritmo  es  algo  postizo  y  extraño  á  la  expre- 
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sión  poética,  no  resulta  ilógico  dibujarlo  como  ca- 
prichosa y  hasta  infantil  puerilidad.  No  parece 
tampoco  fuera  de  razón  estimarlo  obligada  con- 
cesión á  la  ignorancia  primitiva  ó  á  la  sensualidad 
del  oído.  No  surgirían  tan  mezquinas  conclusiones 
si,  profundizando  con  más  grave  reflexión,  se  vie- 
ra en  el  ritmo  la  forma  natural  donde  la  inspira- 
ción poética  se  encarna,  ó  en  concisa  fórmula,  la 
poesía  misma  en  la  expresión.  No  aparecería  tam- 
poco entonces  el  ritmo  como  una  mera  sensación 
sin  valor  para  el  espíritu,  ó  á  lo  sumo  vestidura  re- 
gia (Zorrilla),  porque  el  estudio  mostraría  que  el 
ritmo  de  los  sonidos,  correspondiendo  al  ritmo 
interno  del  movimiento  espiritual,  hace  á  la  pala- 
bra apta  para  recibir  y  reproducir  la  inspiración 
poética,  que,  sin  su  concurso,  quedaría  imperfec- 
ta, y  á  su  vez  prepara  por  una  doble  acción  físico- 
psíquica  la  receptividad  artística  para  responder 
cumplidamente  á  los  efectos  que  en  el  alma  debe 
despertar  la  inspiración. 

Lamentan  escritores,  por  lo  general  de  escaso 
vuelo,  las  dificultades  que  á  la  facilidad  y  espon- 
taneidad de  la  expresión  crea  la  estrecha  malla 
del  lenguaje  rítmico.  Felizmente,  las  aborrecidas 
trabas,  lejos  de  encadenar  el  genio,  lo  alientan, 
lo  sostienen  en  sus  momentos  de  desmayo  y  se^ 
arrastran  sumisas  á  sus  pies,  esperando  las  órde- 
nes de  su  musa  para  cooperar  dóciles  á  la  exte- 
riorización  del  pensamiento  artístico.  Cuando  de- 
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mostremos  que  la  versificación  es  la  forma  natu- 
ral de  la  poesía,  asombrará  el  pensamiento  de 
que  exista  algo  más  libre  y  más  sencillo  que  la 
forma  genuina  del  sublime  arte. 

La  historia  nos  enseña,  repetimos  con  genial 
literato  español,  que  el  verdadero  poeta  dispone 
con  una  facilidad  maravillosa  de  los  elementos 
rítmicos,  que,  en  vez  de  crearle  obstáculos,  lo 
sostienen  por  la  elevación  misma  que  dan  á  la 
palabra  en  la  intensidad  estética  que  requiere  el 
pensamiento  creador,  procurándole  al  poeta  nue- 
vas ideas  y  ofreciéndole  un  aumento  infinito  de 
sentidos  y  de  direcciones  que  brotan  del  carácter 
de  las  palabras  que  elige. 

Todo  el  que,  teniendo  verdadero  numen  poé- 
tico, haya  probado  alguna  vez  sus  fuerzas  para 
expresar  en  verso  concepciones  estéticas,  habrá 
experimentado  el  poderoso  auxilio  que  presta  al 
genio  esta  idealización  de  la  palabra  ya  enrique- 
cida con  todos  los  esplendores  de  la  fantasía  y 
todos  los  atractivos  de  la  gradación  musical.  Con 
razón  afirma  Gil  y  Zarate,  que  «sólo  la  debilidad 
se  asusta  de  tales  estorbos;  la  fortaleza  no  los 
teme;  antes  bien,  se  complace  en  marchar  sujeta 
á  ellos  con  tanto  desembarazo  como  si  no  exis- 
tiesen». No  fué  obstáculo  la  pesada  estructura 
del  pareado  alejandrino  para  que  Racine  hiciera 
prodigios  de  delicadeza  y  elegancia,  ni  la  tosca 
estructura  del  verso  inglés  para  las  genialidades 
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de  Shakespeare,  ni  para  la  ternura  inimitable  de 
Moore,  ni  para  las  vagas  inspiraciones  de  Young, 
ni  para  los  arrebatos  apasionadísimos  de  Byron. 
El  Dante  logró,  sin  menoscabar  su  grandioso  pen- 
samiento, moldearlo  en  red  tan  estrecha  como  la 
del  terceto  y  el  Tasso  pudo  sin  esfuerzo  legarnos 
vaciada  en  la  trabazón  y  monotonía  de  las  octa- 
vas, la  más  gallarda  ostentación  del  lenguaje  poé- 
tico que  nos  han  transmitido  los  siglos. 

Abordemos  de  una  vez  la  cuestión.  La  poesía 
supone  un  estado  espiritual  distinto  del  ordinario. 
En  el  ejercicio  cotidiano  de  la  vida,  la  palabra  no 
necesita  expresar  sino  relaciones  parciales  del 
espíritu,  correspondiendo  aisladamente  á  nues- 
tras necesidades,  y  la  lengua,  por  ende,  no  nece- 
sita romper  los  moldes  ordinarios  para  satisfacer 
las  exigencias  del  espíritu.  Mas,  cuando  ya  no  se 
dirige  aisladamente  á  una  facultad  psíquica,  sino 
á  todas  á  la  vez,  necesitando  iluminar  la  inte- 
ligencia, tocar  el  sentimiento,  atraer  la  volun- 
tad, despertar  un  amor  intenso ,  desinteresado, 
obvio  es  que  la  palabra  común  no  basta,  que  se 
necesita  agitar  todas  las  facultades,  para  lo  cual 
se  torna  indispensable  que  la  palabra  actúe  sobre 
la  sensibilidad  porque  la  poesía  emita  para  todos 
¿os  sentidos  á  la  vez  y  para  e¿  ahna,  que  es  el  centro 
divÍ7io  é  imriortal  de  los  sentidos. 

Para  tal  empresa,  la  palabra  debe  armarse  de 
todos  los  recursos  de  la  sonoridad,  porque  el  rit- 
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mo,  cuyo  movimiento,  respondiendo  al  interno 
del  poeta,  entraña  un  significado  real,  hiere  pro- 
fundamente la  imaginación  y  provoca  un  estado 
espiritual  capaz  de  recrear  y  sentir  la  belleza  ex- 
presada por  el  poeta.  Por  esto  sostienen  con  ra- 
zón Hegel  y  Canalejas,  que  la  palabra  rítmica  es 
esencial  á  la  poesía,  hasta  el  punto  de  que  el  es- 
píritu humano  ni  realiza  ni  siente  la  belleza  poé- 
tica, sino  cuando  la  inspiración  se  expresa  en  la 
forma  melódica  y  armoniosa  de  los  ritmos. 

Así  lo  ha  apreciado  el  juicio  de  todos  los  tiem- 
pos, desde  los  más  remotos  preceptistas  hasta  el 
mismo  Verlaine  en  su  conocida  fórmula  poética: 
«de  la  musique  avant  toute  chose». 

Consideraciones  son  éstas  cuya  fuerza  acrece 
si,  después  de  haber  apreciado  el  aspecto  exter- 
no ó  relativo  al  fin  inmediato  de  la  poesía,  pasa- 
mos al  aspecto  interno,  es  decir,  á  las  condicio- 
nes que  deben  ornar  el  lenguaje,  dada  la  forma 
espiritual  que  ha  de  informar. 

Si  la  poesía  es  expresión  total  del  espíritu  hu- 
mano, ó  al  menos  de  la  belleza  por  él  concebida 
y  amada  y  del  interés  que  sentimos  y  ansiamos 
comunicar  á  los  demás,  surge  evidente  que  para 
sensibilizar  toda  la  complexidad  de  modos  y  fun- 
ciones espirituales,  no  basta  el  estado  ordinario 
del  lenguaje,  sino  que  éste  debe  ostentar  carac- 
teres adecuados  al  alto  oficio  que  ha  de  desem- 
peñar. A  un  estado  superior  y  de  exaltación  en 


EL    RITMO    cíclico  39 

el  alma,  corresponde  un  lenguaje  superior  y  exal- 
tado. Siempre  que  el  arrebato  de  un  generoso 
sentimiento  se  apodera  de  nuestra  alma  é  infla- 
ma nuestro  corazón,  pensamos  con  mayor  altura, 
y  nuestras  expresiones  reflejan  esa  grandeza  in- 
terior elevándose  insensiblemente;  la  voz  misma 
adquiere  una  sonoridad  inusitada,  la  acentuación 
vibra  más  enérgica,  el  tono  más  solemne,  en  suma, 
la  palabra  sale  de  su  ser  ordinario  para  corres- 
ponder al  estado  superior  del  espíritu. 

El  mismo  Lamartine  confiesa  la  evidencia  de 
estos  principios,  y  en  términos  tan  claros  y  elo- 
cuentes los  expone,  que  vamos  á  cederle  la  pa- 
labra para  terminar  el  desenvolvimiento  de  la 
doctrina:  «  En  todas  las  lenguas,  el  hombre  ha 
hablado  y  ha  escrito  en  prosa  las  cosas  necesa- 
rias á  la  vida  física  ó  social:  agricultura,  política, 
elocuencia,  historia,  ciencias  naturales,  economía 
política,  correspondencia  epistolar,  conversación, 
memorias,  polémicas,  viajes,  teorías  filosóficas, 
negocios  públicos,  negocios  particulares,  todo  lo 
que  pertenece  esencialmente  al  dominio  de  la  ra- 
zón ó  de  la  utilidad,  ha  sido  cedido  sin  delibera- 
ción á  la  prosa.  Por  el  contrario,  en  todas  las  len- 
guas, el  hombre  ha  cantado  en  verso  la  natura- 
leza, el  firmamento,  los  dioses,  la  piedad,  el  amor, 
esa  otra  piedad  de  los  sentidos  y  del  alma,  las  fá- 
bulas, los  prodigios,  los  héroes,  los  hechos  y  las 
aventuras  imaginarias,  las  odas,  los  himnos,  los 
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poemas,  en  fin,  todo  lo  que  está  un  grado  ó  cien 
grados  por  encima  del  ejercicio  puramente  usual 
y  racional  del  pensamiento .  El  verbo  familiar  se 
hizo  prosa,  el  verbo  trascendental  se  encarnó  en 
los  versos.  El  uno  discurrió,  el  otro  cantó...  Cuan- 
do la  emoción  es  extrema,  exaltada,  infinita; 
cuando  la  imaginación  del  hombre  se  extiende  y 
vibra  en  él  hasta  el  entusiasmo;  cuando  la  pasión 
real  ó  imaginaria  lo  exalta;  cuando  la  imagen  de 
lo  bello  en  la  naturaleza  ó  en  el  pensamiento  lo 
fascina;  cuando  el  amor,  la  más  melodiosa  de 
nuestras  pasiones,  porque  es  la  más  soñadora,  le 
obliga  á  invocar,  inspirar,  pintar,  adorar,  echar 
de  menos,  llorar  lo  que  ama;  cuando  la  piedad  lo 
eleva  en  sus  sentimientos  y  le  hace  entrever  en 
la  lontananza  de  los  cielos  la  belleza  suprema,  el 
amor  infinito,  el  origen  y  fin  de  su  alma,  ¡Dios!, 
y  cuando  la  contemplación  extática  del  Ser  de 
los  seres  le  hace  olvidar  el  mundo  del  tiempo  por 
el  mundo  de  la  eternidad;  en  fin,  cuando  en  sus 
horas  de  descanso  aquí  abajo  se  desliga  sobre  las 
alas  de  su  imaginación  del  mundo  real  para  per- 
derse en  el  mundo  ideal,  como  el  buque  que  en- 
trega al  viento  su  velamen  y  que  se  separa  in- 
sensiblemente desde  la  playa  al  inmenso  océano, 
cuando  se  goza  en  la  inefable  y  peligrosa  volup- 
tuosidad de  soñar  con  los  ojos  abiertos,  entonces 
las  impresiones  del  instrumento  humano  son  tan 
fuertes,  tan  profundas,  tan  piadosas,  tan  infinitas 
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en  sus  vibraciones,  tan  meditabundas,  tan  superio- 
res á  sus  impresiones  ordinarias,  que  elhombre busca 
nat7ira¿?ne?de para  expresarlas  un  lenguaje  7nás pe- 
netrantey  fnás  armonioso^  más  sensible^  más  metafó- 
rico, 7nás  alto^  ?nás  músico  que  su  lengua  habitual^  é 
inventa  el  verso... 

He  aquí,  á  nuestro  juicio,  todo  el  origen  y  ex- 
plicación del  verso,  esa  sublimidad  de  la  expre- 
sión, ese  verbo  de  lo  bello,  no  sólo  en  el  pensa- 
miento, sino  también  en  el  sentimiento  y  en  la 
imaginación. 

No  entra  en  nuestro  propósito  señalar  contra- 
dicciones, sí  sólo  desenvolver  doctrina^  y  celebra- 
mos que  los  mismos  adversarios  de  la  forma  poé- 
tica nos  den  el  trabajo  concluido  y  brillantemen- 
te perfilado.  Sólo  falta  insistir  en  que  el  verso, 
ese  estado  superior  de  la  palabra,  necesario  para 
significar  el  estado  superior  del  pensamiento  y 
para  llevar  la  emoción  á  su  grado  supremo,  no 
ha  resultado  de  elaboraciones  artificiosas  ni  como 
espuma  de  ningún  sibaritismo  oficial,  sino  que  ha 
brotado  tan  natural  y  espontáneo  como  el  arpe- 
gio en  la  garganta  del  ruiseñor.  Es  el  verso  la 
lengua  natural  de  la  emoción  causada  por  la  con- 
templación de  la  belleza,  por  esto  no  podemos 
señalarle  un  origen  histórico  y  se  nos  presenta  en 
todos  los  pueblos  y  en  todas  las  civilizaciones. 
Los  pueblos  primitivos  han  atribuido  su  inven- 
ción á  los  dioses,  como  la  invención  de  la  pala- 
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bra  misma,  porque,  en  efecto,  no  ha  existido  un 
maestro  que  revelase  la  versificación  á  los  hom- 
bres, sino  esa  revelación  constante  de  la  huma- 
nidad, á  sí  misma,  esa  voz  interna  de  la  natura- 
leza, ese  instinto  misterioso  que  nos  ofrece  el  re- 
curso junto  á  la  necesidad. 

Desconsuela  tropezar  con  la  vulgaridad  de 
ciertas  observaciones:  «^No  leemos  á  cada  instante 
versos  sin  poesía?»  Sí,  por  desgracia.  ^No leemos 
también  tratados  pseudo  científicos  de  intolera- 
ble superficialidad,  prosa  didáctica  ayuna  de  cien- 
cia? Y  ^jquién  se  arriesgará  á  estatuir  que  el  len- 
guaje de  la  ciencia  no  es  la  prosa  didáctica?  Por- 
que gentes  sin  numen  modelen  sus  ocurrencias 
en  períodos  cíclicos  ^desterraremos  al  inocente 
verso,  no  destinado  por  su  naturaleza  á  la  profana- 
ción de  indignos  sacerdotes?...  El  poeta  no  siente 
los  versos  hasta  recibir  el  ósculo  de  la  inspiración. 

«^Y  no  hay  poesía  en  la  prosa?»  ¡Formidable 
objeción!  Y  en  lo  que  no  es  prosa,  ni  siquiera 
lenguaje  articulado.  Hay  poesía  en  un  cuadro,  en 
una  estatua,  en  un  poema  musical...  Sonríe  la 
poesía  en  un  espléndido  paisaje,  irradia  en  la  mi- 
rada, se  desborda  en  el  amor,  asciende  en  la 
plegaria,  envuelve  la  cuna  del  niño,  consagra  la 
maternidad,  acompaña  la  plenitud  de  la  vida,  y 
cae  con  el  silencio  del  crepúsculo,  sobre  el  día 
que  muere,  sobre  las  ilusiones  que  se  agostan,  so- 
bre la  existencia  que  se  apaga. 
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La  poesía  es  la  Belleza:  nos  rodea  por  todas 
partes  y  fluye  por  el  verso,  por  la  prosa,  por  lo 
que  no  es  prosa  ni  verso,  por  la  naturaleza,  por 
los  hechos.  Nos  circunda  como  el  Bien  y  la  Ver- 
dad. La  poesía  late  en  el  fondo  de  todas  las  artes, 
y  en  tanto  que  la  pintura  se  expresa  por  el  dibu- 
jo y  el  color,  la  escultura  por  la  línea  y  el  relieve 
y  la  música  por  la  sucesión  y  el  número,  ella, 
sintética  á  la  vez  que  individual,  se  revela  en  la 
palabra  rítmica,  para  ser  á  un  tiempo  línea,  matiz, 
cuerpo,  proporción,  luz  y  sonido.  Así  como  el  Bien 
habla  por  los  actos,  y  la  Verdad  encuentra  su  pe- 
culiar lenguaje  en  la  prosa,  aun  cuando  también 
haya  verdad  en  los  versos,  así  la  Poesía,  aunque 
difusa  por  la  entera  realidad,  encarna  en  su  ver- 
bo propio,  rítmico  y  alado,  material  y  psíquico, 
transmitiendo  al  alma  y  al  cordón  por  la  inteli- 
gencia y  los  sentidos  esa  música  interior  que  oye 
el  poeta,  ese  canto  íntimo  que  enlaza  las  armo- 
nías del  espíritu  con  el  sentimiento  de  las  armo- 
nías de  la  naturaleza  y  con  la  soberana  y  total 
armonía  de  la  creación. 

Todos  sienten  el  ósculo  de  la  poesía:  el  poeta 
difiere  de  los  demás  hombres  en  que  libremente 
la  informa  y  la  expresa.  Es  poeta  porque  la  co- 
munica, y  sabe  transmitir  por  la  vibración  mate- 
rial lo  exterior  á  lo  interno,  porque  cual  canta 
Wordsworth: 
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Many  are  the  poets  that  are  sown 
By  Nature:  men  endowed  with  highest  gifts, 
The  visión  and  the  faculty  divine; 
Yet  wanting  the  acomplishment  of  verse.. 

Así  concretado  el  concepto  del  ritmo  y  estu- 
diadas sus  fundamentales  relaciones,  habremos 
de  añadir  que,  considerado  en  su  aspecto  mate- 
rial, el  elemento  capital  y  constante  de  todas  sus 
formas  rítmicas  lo  representa  el  acento,  por  lo 
cual  se  ha  dicho  que  la  historia  de  la  acentuación 
es  la  historia  de  un  principio  lógico  que,  de  muy 
humildes  orígenes,  concluyó  por  subordinar  á  sí, 
no  sólo  las  formas  léxicas  y  sintácticas,  sino  la 
versificación  de  todas  las  lenguas.  El  acento,  ele- 
mento el  más  intelectual  de  la  palabra  y  base  de 
la  permanencia  morfológica  de  los  idiomas,  ha 
sostenido  prolongada  lucha  contra  el  elemen- 
to material  y  plástico  del  lenguaje.  En  las  eda- 
des preferentemente  materialistas,  las  lenguas 
ofrecían  un  carácter  sintético  y  la  medida  del 
tiempo  servía  de  base  á  la  versificación;  el  ele- 
mento espiritual  y  ordenador  gemía  sofocado  por 
la  abrumadora  gravitación  de  la  cuantidad.  Al 
contrario,  en  las  lenguas  analíticas  que  convienen 
á  civilizaciones  más  espirituales,  la  cuantidad  se 
desvanece  y  el  acento  se  eleva,  así  como  en  los 
siglos  medios  la  materia  se  tornó  despreciable  y 
el  ideal  de  la  vida  fué  la  perpetua  elevación  y  con- 
sagración del  espíritu. 
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Elementos  de  la  versificación. 


CAPITULO   I 

Qué  es  la  versificación,— El  verso. — Opiniones  de  varios  auto- 
res.—Metro. — Propiedades  fundamentales  del  verso:  unidad 
exterior  é  interior. — Discusión  del  enjambemenf,  variedad, 
número. 

La  versificación^  ya  técnicamente  considerada, 
es  la  artística  distribución  de  una  obra  poética  en 
porciones  simétricas  ó  mutuamente  combinables 
y  de  dimensiones  determinadas.  A  cada  una  de 
estas  porciones  musicalmente  substantivas  llama- 
mos ver  so  ^  es  decir,  período  rítmico  constante 
cuya  unidad  representan  los  acentos.  Tal  es 
nuestra  idea  del  verso  (de  verteré^  versus),  bien  di- 
ferente de  las  clásicas  definiciones  de  la  escuela. 
Ver  sus,  estatuye  Hermann,  erii  nwneriis  unus  et 
integer  qui  uno  spiritit  pronuntiari  potest^  y  Mario 
Victorino  dice:  Ver  sus  est  ut  Varoni  placel^  verbo- 
rum  junctura  qtia  per  articulo s  et  conwiata  at  rhyt- 
mos  7nodíilatur  in  pedes.  Hermann  da  en  su  Ele- 
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7ncnta  doctrines  metríccs  otra  definición  aún  más 
imperfecta:  Versics  mimerus  est  ex  uno  vel pliiríbus 
ordinibus  fadus.  Un  autor  francés  define:  «Es  un 
cierto  ritmo  que  vuelve  sobre  sí  de  una  manera 
uniforme»,  definición  donde  falta  la  ley  de  uni- 
dad del  verso  así  como  en  la  de  otro  preceptista 
español:  <:Un  cierto  número  de  pies  ó  sílabas  dis- 
puestas con  cadencia  y  armonía».  Superior,  aun- 
que defectuosa  y  un  tanto  prolija,  resulta  la  de 
Luzán:  «Es  una  oración  ó  una  parte  del  discurso, 
medida  por  un  cierto  número  de  pies  métricos, 
esto  es,"  de  sílabas  largas  y  breves,  que  dispues- 
tas en  cierto  orden  y  número,  hacen  una  caden- 
cia agradable,  la  cual  medida  y  cadencia  se  repite 
siempre  sin  cesar.  Esta  repetición  distingue  al 
verso  de  la  prosa.»  (Poet.  i.°,  1.  II,  c.  XXII.)  Se- 
gún Krause  el  verso  es  «el  segundo  grado  del  rit- 
mo donde  se  conciertan  ya  elementos  formados 
de  sílabas  largas  y  breves».  (Ab.  der  ^sth.),  ex- 
plicación que  no  puede  convenir  sino  al  ritmo  de 
cuantidad. 

La  medida  del  verso  es  lo  que  llamamos  nietro. 

Determinado  el  concepto  del  verso,  cumple 
ahora  estudiar  sus  condiciones,  y  la  primera  que 
destaca  ante  el  espíritu  es  la  fundamental:  snuni- 
dad.  El  verso  es  un  organismo  que  debe  repetirse 
uniformemente  en  la  procesión  del  poema,  no 
sólo  por  la  unidad  musical,  sino  para  manifestar 
en  la  forma  la  unidad  interior  de  la  concepción 
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artística.  No  quiere  decir  esta  ley  que  sólo  se  es- 
criba en  monorrimos  como  los  poemas  árabes  y  las 
epopeyas  primitivas  de  los  pueblos  modernos, 
pero  sí  se  opone  á  esos  pueriles  caprichos  de  me- 
trificación, á  esos  cambios  de  metro  injustifica- 
dos con  que  algunos  versificadores  parecen  es- 
cribir más  para  los  ojos  que  para  el  espíritu,  y  de 
que  tanto  han  abusado  nuestros  románticos,  sin- 
gularmente Zorrilla. 

Verdad  que  grandes  poetas  indios  saltan  en 
orgía  métrica  de  una  á  otra  cadencia,  mas  el  fe- 
nómeno obedece  de  una  parte  á  imperfección 
evidente,  de  otra  á  condiciones  peculiares  de  su 
idioma.  La  pronunciación  sánscrita  forma  singu- 
lar melopea,  dentro  de  la  cual,  no  sólo  se  reputa 
lícito  derivar  de  un  metro  á  otro,  sino  pasar,  sin 
escándalo  del  oído,  del  verso  á  la  prosa,  pues  en 
rigor  puede  decirse,  ó  que  no  existe  la  prosa  ó 
que  la  pronunciación  de  ella  se  apoya  en  iguales 
fulcros  que  el  recitado  de  la  versificación. 

Homero,  Píndaro,  Dante,  Tasso,  en  suma,  to- 
dos los  verdaderos  genios  de  la  poesía,  han  com- 
prendido que  el  respeto  á  la  unidad  de  la  inspi- 
.  ración  constituye  ley  primordial  de  la  ejecución 
artística,  y  que  el  efecto  musical  no  es  indepen- 
diente sino  generado  por  el  ritmo  interno  del  es- 
píritu. Discurriendo  sobre  la  unidad  del  poema, 
reflexiona  así  un  erudito  escritor:  Su  entusiasmo 
(el  del  poeta)  no  se  detiene  hasta  expresar  com- 
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pletamente  la  belleza  que  lo  inspira.  Si  el  senti- 
miento cambiase,  se  destruiría  toda  la  influencia 
ganada  sobre  las  imaginaciones,  y  la  uniformidad 
de  la  versificación  muestra  su  persistencia  al  tra- 
vés de  la  diversidad  de  las  ideas.  Por  esto  nece- 
sita, dando  á  todas  las  partes  una  medida  exac- 
ta, hacer  sentir  las  relaciones  que  existen  en  ellas, 
y  el  lazo  de  cada  una  con  el  conjunto. 

Y  no  sólo  en  esta  referencia  externa  debemos 
considerar  la  unidad  del  verso,  sino  que  interior- 
mente cada  verso  debe  formar  una  integridad  de 
expresión,  siquiera  encarne  un  mínimo  detalle  del 
movimiento  intelectual.  Es,  por  tanto,  censurable 
que  los  versos  terminen  en  conjunciones,  prepo- 
siciones y  otras  palabras  de  relación  que,  destru- 
yendo la  substantividad  del  verso,  prolongan  la 
expresión  de  la  idea  y  rompen  la  conformidad 
del  ritmo  espiritual  con  el  musical.  Mucho  han 
abusado  nuestros  poetas,  y  en  especial  nuestros 
versificadores  satíricos  contemporáneos,  de  tales 
licencias,  siendo  verdaderamente  lamentable  que 
el  divino  autor  de  la  Gerusakrmne  líber  ata  haya 
escrito: 

E  qiiinci  11  petto  e  le  mammelle  e  de  la 
Sua  forma  infin,  dove  vergogna  cela. 

Ó  Calderón: 

Digo  que  me  ha  parecido 
Tan  bien,  Clara  hermosa,  que 
Ha  de  pesarte  algún  día... 
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Para  disponer  versos  así,  valiera  más  escribir 
en  prosa:  la  prosa  podría  ser  buena  y  los  versos 
son  malos. 

El  oído  y  el  gusto  protestan  á  la  vez  del  abuso. 
El  ritmo  psíquico  sirve  de  fundamento  al  mate- 
mático; pero  se  desnaturaliza  él  mismo  cuando 
niega  á  su  elemento  inseparable. 

Los  franceses  han  respetado  más  la  integridad 
esencial  y  artística  del  período  rítmico^  no  obs- 
tante las  irreverencias  nacidas  de  los  amores  clá- 
sicos de  la  Pléyade.  Ronsard,  extremando  la  ad- 
miración por  la  métrica  latina,  se  atrevía  á  es- 
cribir: 

Cette  nymphe  royale  est  digne  qu'on  lui  dresse 
Des  autels... 

Je  veux,  s'il  est  possible,  atteindre  á  la  louange 
De  celle... 

Los  modernistas,  esto  es,  los  decoradores  de 
la  decadencia,  rompen  la  ley  artística  con  el  es- 
fuerzo histérico  de  su  debilidad.  Tomemos  un 
ejemplo  de  su  Verlaine: 

Temps  et  moeurs!  La  petite  (on  sait  tout  aux  oiseaux) 
Connaissait  le  román  du  cher,  et  jusques  aux 
Aloindres  chápitres:  elle  en  congut  de  l'estime. 

Aún  nos  apena  más,  que  Luis  de  León,  no  sin 
alguno,  aunque  raro  precedente  en  Italia  y  Por- 
tugal, haya  exagerado  ese  defecto  hasta  el  punto 
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de  repartir  una  palabra  en  dos  versos  para  satis- 
facer exigencias  de  rima: 

Aunque  te  precies  vana- 
mente de  tu  linaje  noble  y  claro, 


Y  mientras  miserable- 
mente etc. 


Los  alemanes  han  utilizado  tan  paupérrimo  re- 
curso; pero  limitando  su  atrevimiento  á  la  esfera 
de  lo  cómico,  para  buscar  un  efecto  en  la  sor- 
presa de  la  incorrección. 

En  rigor,  el  enja?nbernent^  que  así  llaman  los 
franceses  á  la  prolongación  del  sentido  del  verso 
invadiendo  la  jurisdicción  del  siguiente,  no  se  do- 
blega con  facilidad  á  reglamentación.  El  mayor 
de  los  poetas  y  de  los  preceptistas  españoles  se 
decide  en  sus  magistrales  Anotaciones  en  pro  del 
enjambement^  proclamando  que  «cortar  el  verso 
en  el  Soneto...  no  es  vizio  sino  virtud,  i  uno  de 
los  caminos  principales  para  alcanzar  la  alteza  y 
hermosura  del  estilo;  como  en  el  Eroico  Latino, 
que  romper  el  verso  es  grandeza  del  modo  de 
dezir.»  (Herrera.) 

La  desinteresada  admiración  por  el  comentado, 
harto  inferior  al  comentarista,  y  la  solidez  de  su 
cultura  en  la  poesía  clásica  donde  la  individuali- 
dad de  cada  verso  se  acentuaba  bien  poco,  obli- 
garon, sin  duda,  al  divino  poeta  á  extremar  su  opi- 
nión. 
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No  cabe  duda  de  que  el  principio  de  integri- 
dad no  alcanza  hasta  olvidar  la  naturaleza  del 
verso  en  cuanto /miembro  de  la  unidad  superior 
continua  ó  estrófica.  El  verso  no  vive  aislado  en 
salvaje  independencia,  convive  y  fraterniza  con 
sus  hermanos  del  grupo  rítmico  y  encierra  una 
significación  dependiente  del  pensamiento  total 
de  la  composición.  No  se  concibe  filosóficamente 
un  verso  autónomo,  ni  se  puede,  artísticamente 
ejecutando,  dejar  caer  los  versos  separados,  se- 
cos y  monótonos,  como  el  ruido  de  la  lluvia. 

Ni  ^'cómo  podrían  serpear  fáciles  y  esbeltos  los 
metros  cortos,  si  cada  uno  debiese  formular  un 
sentido  completo  y  en  cierto  modo  indepen- 
diente? 

Sin  menoscabo  de  su  integridad  rítmica,  el  ver- 
so tiene  el  derecho  y  el  deber  de  concertarse 
con  sus  congéneres,  pero  no  peca  de  fácil  la  em- 
presa de  señalar  con  hitos  inconmovibles  las  fron- 
teras de  la  libertad.  En  tesis  generalísima,  no  re- 
pugna la  suspensión  en  el  primer  verso,  con  tal 
que  el  sentido  se  prolongue  hasta  el  término  del 
segundo,  y  aun  se  considera  legítimo  adorno 
cuando  expresa  matices  de  la  pasión  ó  refleja  el 
desorden  psíquico  del  poeta  en  la  crisis  de  la  ins- 
piración. Hay  que  confiarse  á  la  discreción  y  al 
gusto.  La  impresión  de  desagrado ,  innegable  y 
pronunciada  en  los  ejemplos  citados,  contrasta 
con  la  insensibilidad  del  temperamento  artístico 
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cuando  el  enjambement  discurre  inadvertido  sin 
herir  la  delicada  fibra  de  la  receptividad  poé- 
tica. 

Es  otra  condición  esencialísima  del  verso,  la 
variedad Qn  los  efectos  musicales  para  alejar  la  mo- 
notonía y  en  vez  de  adormecer,  excitar  continua- 
mente la  sensibilidad  por  la  riqueza  rítmica  del 
lenguaje.  Tal  principio  de  variedad,  muy  distinto 
de  las  bacanales  métricas  que  condenábamos, 
produce  manifestaciones  diversas  según  los  siste- 
mas de  versificación  á  que  se  aplica.  En  la  metri- 
ficación antigua  se  evidenciaba  por  la  sucesión  y 
composición  de  largas  y  breves;  en  los  modernos 
sistemas,  por  las  combinaciones  resultantes  de  la 
varia  colocación  de  los  acentos,  de  las  diferentes 
cesuras,  del  número  de  sílabas  y  de  la  diversidad 
de  rimas,  cuya  profusión  y  novedad  deleitan  in- 
tensamente la  sensibilidad  del  espíritu  y  hacen 
más  enérgicas  las  impresiones  del  ritmo. 

El  número  ó  armonioso  desenvolvimiento  del 
lenguaje  rítmico,  es  la  tercera  condición  del 
verso.  Abona  su  importancia  la  naturaleza  mis- 
ma de  la  versificación,  porque  el  número  es  el 
agente  principal  de  los  efectos  del  lenguaje  poé- 
tico, y  su  ausencia  desvanecería  la  finalidad  artís- 
tica de  la  versificación. 

Así  como  el  lenguaje  demanda  al  verso  cuali- 
dades que  lo  habiliten  para  exteriorizar  íntegra  y 
cumplidamente  la  inspiración,  así  el  verso  exige 
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á  su  vez  condiciones  de  plasticidad  y  ductilidad 
en  el  lenguaje. 

La  fantasía  necesita  que  la  expresión  poética 
contraste  ostensiblemente  con  la  expresión  de  la 
prosa,  y,  sobre  el  material  interno,  imágenes,  emo- 
ciones, etc.,  requiere  que  el  lenguaje  se  adapte 
con  facilidad  y  holgura  á  los  moldes  de  la  versi- 
ficación. Fúndanse  en  esta  necesidad  las  llama- 
das licencias  poéticas  de  que  más  adelante  habla- 
remos y,  poetizado  el  lenguaje,  aparece  en  su 
propia  individualidad  el  estilo  poético^  el  cual  se  di- 
ferencia tan  radicalmente  del  prosaico,  que  no 
pued3  reducirse  uno  á  otro  so  pena  de  engen- 
drar una  monstruosidad  literaria.  No  hay  prosa 
peor  que  la  prosa  poética:  no  hay  poesía  peor  que 
la  poesía  prosaica. 


CAPITULO  II 
De   las   licencias  poéticas. 


Razón  de  las  licencias:  su  legitimidad.  — Las  licencias  en  las  li-. 
teraturas  clásicas.— Su  restricción  en  la  Edad  Media. — Liber- 
tinaje de  la  rima.— Smale/a:su  razón  de  ser  en  las  lenguas  neo- 
latinas: su,  limitación  en  el  parnaso  francés:  su  facilidad  en 
italiano,  español  y  portugués:  su  rareza  en  el  moderno  ale- 
mán.— Inconvenientes  y  ventajas  del  Hiato. — El  Hiato  en  las 
literaturas  clásicas  y  en  las  románticas. — Sinéresis. — Diéresis. 
— Supresión  de  vocales  rápidas.— Apócope.  —Paragoge  y  Prós- 
iesis. — Rareza  de  la  última.— Próstesis  ^opulav. —Alteraciofies 
léxicas. — Dislocación  de  acentos. —  Vocablos  compuestos. — Irre- 
gularidades gramaticales. — Inversiones. — Arcaísmos. — Limita- 
ción de  las  licencias. 

A  facilitar  la  constitución  del  lenguaje  y  estilo 
poético,  contribuyen  las  licencias  cuyo  funda- 
mento discutíamos  en  el  capítulo  anterior. 

El  poeta  deberá  aprovecharlas  con  exquisita 
sobriedad  y  discreción.  La  legitimidad  de  ellas 
depende  de  dos  condiciones:  su  necesidad  y  su 
naturalidad.  La  mejor  es  la  más  imperceptible. 

Nuestras  indicaciones  recaerán  especialmente 
sobre  las  lenguas  romances.  Los  autores  clásicos 
violaban  con  igual  desahogo  la  gramática  que  la 
métrica.   En  la  amplitud   de  facultades  que  se 
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otorgaron,  sustituían  sin  rebozo  un  plural  por  un 
colectivo,  un  adjetivo  por  un  genitivo,  el  infiniti- 
vo, el  gerundio  ó  el  indicativo  por  el  nombre,  el 
plural  por  el  singular  ó  viceversa,  un  caso  por 
otro,  un  modo,  tiempo  ó  número  de  la  conjuga- 
ción por  otro  diferente,  un  adjetivo  por  un  ad- 
verbio, la  voz  activa  por  la  pasiva,  ó  bien  daban 
á  una  conjunción  el  sentido  de  otra,  ó  se  arries- 
gaban á  osadías  de  construcción. 

No  menos  irreverentes  con  la  métrica,  alarga- 
ban ciertas  sílabas  duplicando  letras  (i-svOsc. ),  abre- 
viaban otras  (oir.oy.o-r¡)j  fundíau  en  una  dos  sílabas 
(Tjvaipca-.;),  Ó  intentaban  la  prolongación  del  tiem- 
po separando  sonidos  (o-.a^psa-.c). 

Más  parcos,  medioevales  y  modernos  se  han 
ceñido  á  sencillas  alteraciones  léxicas,  veniales 
infracciones  de  la  gramática,  y  á  las  figuras  cono- 
cidas por  sinalefas,  sinéresis,  diéresis  y  elipsis,  las 
cuales,  por  lo  que  respecta  á  los  idiomas  analíti- 
cos, se  fueron  dibujando  en  días  de  verdadero  di- 
vorcio entre  las  pronunciación  y  la  ortografía. 

Las  licencias  de  rima  se  extremaban  entonces 
según  los  atrevimientos  del  poeta  que  campaba 
á  sus  anchas  en  la  selva  virgen  de  la  nueva  poe- 
sía. Ramón  Vidal  en  su  Dreita  7naniera  de  trobar 
dice:  «Per  aver  mais  d'entendemen,  vos  vuoil  dir 
qe  páranla  i  a,  don  hom  pot  far  doas  rimas,  aisi 
con  ¿ealy  talen ^  vilan^  chansony  fin,  Et  pot  hom  ben 
dir,  qui  si  vol  li'aic,  talan ^  vila,  cliansó,  fi.y> 
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A  beneficio  de  semejante  anarquía  pudo  Lati- 
ni  rimar  luna  con  perso7ia  y  supere  con  vc7iire.  Re- 
sabios del  desenfreno  rítmico  subsisten  en  la  len- 
gua italiana,  donde  aún  se  justifica  lo  que  sus 
preceptistas  denominan  consonanza  se?nplicc  «in 
cui  non  c'é  di  diverso  che  la  vocale  accentata 
(¿imie  e  co7}ie^  fiore  e  aventure)-»^  es  decir,  una  con- 
sonancia postónica,  ó  mejor  dicho,  disonancia,  en 
que  se  otorga  preferencia  á  lo  menos  importante 
para  el  oído. 

Sinalefa. — ^No  solamente  la  sinalefa  se  ha  de 
juzgar  franquicia  graciosamente  otorgada.  Su  im- 
portancia la  eleva  á  condición  substancial  de  la 
nueva  métrica.  wSi  se  prescinde  de  su  auxilio,  la 
medida  resultaría  imposible  en  los  idiomas  neo- 
latinos. 

El  francés  se  resiste  al  empleo  de  la  sinalefa, 
que  rara  vez  se  halla  en  los  buenos  poetas  y  casi 
siempre  con  éxito  desdichado. 

Condamnez-/^  á  l'amende,  ou,  s'il  le  casse,  au  fouet. 

En  múltiples  ocasiones,  ni  siquiera  se  elidía  la 
e  muda  de  los  monosílabos,  como  en  este  ejem- 
plo del  Ro77ia7icero  francés: 

Puisque  j>  ai  seigneur  qui  m'aime  et  prise. 

Italianos,  portugueses  y  españoles  han  podido 
soldar  tres  palabras,  cuando  la  segunda  es  una 
vocal. 
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Diss^  e  ai  venti  spiegó  le  vel^  ^<3^ndonne. 

(Tasso.) 

Pressí?  a  tm  secol  di  vita  il  buon  vegliardo 

(Parini.) 

y  también  nuestra  insigne  Gregoria  Parra,  dice: 

De  ser  si  su  ser  le  llegaría  d  estorbar. 

Mas  los  portugueses  han  logrado  hasta  fundir 
cuatro  palabras  por  una  sinalefa: 

Obedece  o  visibi/  e  o  /;/visibil. 

(Camoes.) 

Ignoramos  por  qué  en  la  Ortología  de  Bello, 
con  notas  de  Caro,  se  legisla  que  no  tiene  cabida 
la  sinalefa  cuando  la  vocal  interpuesta  es  la  con- 
junción ó.  ^Para  qué  entonces  recordar  aquellos 

versos: 

No  sé  si  justo  ó  injusto 

(Aldama.) 

<iEra  cuerpo  ó  ilusión  lo  que  veía? 

(Campoamor.) 

y  otros  muchos?  La  suprema  ley  es  que  el  espí- 
ritu rige  á  la  materia,  y  la  significación  al  ele- 
mento físico  del  lenguaje.  Tanto  la  conjunción  ó 
cual  la  copulativa  é  se  confunden  ó  se  destacan 
según  el  relieve  que  toman  en  la  mente  del 
autor. 
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Contrastando  con  la  facilidad  de  las  lenguas 
latinas  para  eludir  hiatos  y  soldar  palabras,  el 
moderno  alemán  apenas  presenta  rarísimos  ejem- 
plares de  sinalefa.  Licencia  frecuente  en  la  anti- 
gua habla  tudesca,  cuando  escaseaban  las  ter- 
minaciones en  e,  hoy  carece  de  aplicación,  mer- 
ced á  la  comodidad  de  suprimir  la  e  final.  En  la 
mayoría  de  los  casos  ha  cedido  sus  funciones  al 
apóstrofo. 

Colaboradora  de  la  melodía,  la  sinalefa  auxi- 
lia la  medida  del  verso  y  evita  las  asperezas  pro- 
ducidas por  el  encuentro  de  las  vocales. 

Por  más  que  el  hiato  ocasione  desmayo  y  en- 
torpezca la  fluidez  del  verbo  poético,  los  grandes 
poetas  han  solido  convertirlo  en  recurso  para 
efectos  artísticos.  Nuestro  sublime  Herrera  sacó 
del  encuentro  de  vocales  una  de  las  más  felices 
onomatopeyas  del  mundo. 

Subo  con  tanto  peso  quebrantado 
Por  est¿í  ¿zlta,  empinada,  ¿zguda  sierra; 
Del  golpe  y  de  la  carga  maltratado 
M^  alzo  apenas. 

No  muy  celosos  de  eludir  el  hiato,  los  poetas 
griegos  nos  ofrecen  abundantes  casos  de  vocales 
consecutivas.  Mas  no  se  olvide  que  la  pérdida 
del  digamma  provocó  en  los  ritmos  homéricos 
numerosos  hiatos  de  que  se  hallaba  incólume  el 
texto  original. 
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Los  latinos,  infinitamente  más  severos  en  los 
cánones  de  la  forma,  con  tal  encono  persiguie- 
ron el  hiato,  que  sólo  uno  han  descubierto  los 
aristarcos  en  las  odas  horacianas: 

Jam  dadale¿;  odor  Icaro 

(Libro  II.  Ad  A/ac.) 

si  no  es  que  ha  padecido  el  texto  original,  y  son 
muy  escasos  los  notados  en  El  Cisne  de  Mantua. 
No  abundan  tampoco  entre  los  clásicos  espa- 
ñoles, aunque  pueda  señalarse  alguno^  como  el 
de  Las  ruinas  de  lídlica: 

Impío  honor  de  los  dioses,  cuya  afrenta, 

salvado  por  oportunísima  sinalefa,  ó  el  casi  im- 
perceptible del  genial  Verdaguer: 

Palau  de  vori  y  nacre  que  el  sol  de  Maig  corona: 

L¡  sembla  al  héroe,  al  véuret,  que  un  cel  d'amors  li  riu. 

En  cambio,  la  forma  particular  del  artículo  de- 
rrama con  profusión  los  hiatos  en  la  versificación 
lusitana,  tan  viciosos  algunos,  que  obligan  á  vio- 
lencias de  pronunciación  para  llegar  á  las  once  sí- 
labas del  verso. 

Sem  Musas,  sem  sprito,  que  cantando 
O  vá  do  Tejo  seu  ao  Oriente 

(Ant.  Ferreira.) 

La  repugnancia  de  los  clásicos  españoles  aí 
hiato  no  parece  datar  de  los  orígenes  de  nuestra 
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poesía,  pues  los  vates  de  clerecía  otorgaban  pre- 
ferencia al  hiato  sobre  la  sinalefa  y  plagaban  de 
conjunciones  vocálicas  los  hemistiquios  de  su 
cuaderna  vía.  Análogo  fenómeno  se  consuma  en 
Francia.  La  Chanson  de  Roland  admite  el  hiato  á 
condición  de  que  la  postrera  sílaba  de  la  prime- 
ra dicción  sea  tónica.  Por  efecto  de  terminar  en 
consonante  casi  todos  los  polisílabos  acentuados, 
la  base  de  los  hiatos  se  encuentra  en  los  monosí- 
labos. 

Sinéresis. — A  evitar  la  cacoritmia  del  hiato, 
acude  la  sinéresis,  rara  y  casi  siempre  reprensi- 
ble en  los  modernos,  si  de  notoria  utilidad  para 
los  clásicos,  más  interesados  en  articular  dos  sí- 
labas en  el  tiempo  de  una. 

Por  lo  general,  la  primera  de  las  dos  vocales 
arrastradas  por  la  sinéresis  en  una  misma  emisión 
de  voz  es  ^  ó  í 

Seu  lento  fuerint  alvearia  vimine  texta 

(Virgilio.) 

Hecho  venia,  recién  comido,  un  Baco. 

(Balbuena.) 

Aunque  no  de  las  menos  disimuladas,  nótese  el 
desagrado  del  oído. 

Mayor  felicidad  acompañó  á  García  Gutiérrez 
en  su  arranque: 

Y  2Xr^^eos  á  decir  que  engaño  ó  miento. 
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Diéresis. — La  diéresis  busca  lo  que  evita  la  si- 
néresis,  ayudando  la  mensura  por  la  relajación 
de  los  diptongos.  Casi  siempre  ingrata  al  oído, 
delata  demasiado  el  esfuerzo  del  versificador 
para  que  pueda  recomendarse  sin  ineludible  exi- 
gencia. 

vSe  non  sarai  di  pazienza  armato 

(Berni.) 

Opuesto  por  diámetro  enojoso 

(L.  DE  Vega.  ) 

Del  radiante  hijo  de  Latona 

(Céspedes.) 

Tal   vez   ninguna  existirá  en  nuestro  idioma. 

o 

tan   gentilmente  disimulada  cual  la  de  Rodriga 

Caro 

Mil  sombras  nobles  de  su  gran  ruina. 

Supresión  de  vocales  rápidas. — {Sincopa  y  afé- 
resis^) Herrera  sustituye  espiritu  por  espirüi; 

A  sublimes  espirtus  noble  aliento. 

O  suprime  la  a  embelleciendo  y  aligerando  el 
vocablo: 

Que  vio  desparecer  la  blanca  aurora 

Camóes  elide  por  aféresis  la  /  de  imagina^áo. 
Maginagao  os  olhos  me  adormece 

y  León  hasta  dos  letras: 

Cuando  la  ruga  enojosa. 
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Los  clásicos  extraían  copioso  beneficio  de  ter- 
minar en  i  el  genitivo  singular  de  los  nombres  de 
la  segunda  declinación  en  ius  ó  en  /?/w(patrimo- 
ni  por  patrimonii),  de  permutar  los  genitivos  plu- 
rales de  la  segunda  en  orum  ó  mm  y  los  de  la 
primera  en  arurn  por  la  desinencia  lun ,  de  alige- 
rar algunas  inflexiones  verbales,  etc. 

Los  alemanes  eliden  una  ó  dos  vocales.  Algu- 
nos ejemplos  mostrarán  las  variedades  de  la  li- 
cencia: 

Fieuen  nicht  die  Stev'n  am  Himmel  sich  des  ew' gen  Glanzes 

(RüCKERT,  Immer  heite?\) 

Und  dienet  meiner  Kon'gin,  dienet  spat  und  fruh 

(Id.,  Die  Liebe  olme  Eifersucht.) 

Zehn  í'iir  'nen  Dreier,  wie  die  trocknen  Feigen 

(Id,,  Wohlfeile  Ware.) 

Rückert  en  el  primer  ejemplo  suprime  la  e  final 
de  Sterne  y  una  /  (ewigen)  en  el  tercero  una  i  (Kó- 
nigin)  y  en  el  cuarto  la  combinación  vocálica  ei^ 
inicial  de  einem. 

Apócope  ó  supresión  de  letras  finales.  Los  poe- 
tas italianos  han  suprimido  á  menudo,  no  sólo  la 
última,  sino  también  la  inicial  de  la  dicción  si- 
guiente. De  ambas  licencias  da  ejemplo  el  Pe- 
trarca-. 

Se  la  man  di  pietá'  nvidia  m'ha-chiusa. 

Ya  pudieron  aprender  de  sus  padres  los  latinos 
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que  suprimían  ante  consonante  la  i-  final  de  las 
terminaciones  en  /s  y  7¿s: 

Tristi(s)  severitas  inest  in  vultu,  atque  in  verbis  fides. 

(Terencio.) 

Los  franceses  suelen  elidir  la  s  final  en  la  pri- 
B     mera  persona  de  algunos  verbos,  la  e  muda  de 
encoré  y  la  /  en  désert  y  convertí  la  í/  en  piedy  algu- 
na que  otra  más: 

L'áne  au  milieu  dii  front  luí  tire  un  coup  de  pié 

(Benserade.) 

J'ai  dit  ce  que  ¡'en  croi. 

I^Racine.) 

Los  españoles,  además  de  usar  dó  por  donde  y 
otras  conocidas  libertades,  prescinden  también  de 
la  s  final  en  varias  palabras: 

Entonce  el  pecho  generoso  herido 

(Melendez.) 

Antes  solía  suprimirse  la  e  con  extraordinaria 
facilidad: 

^Por  qué  no  nos  sentamos  juntamente 
Debajo  destos  corilos  mezclados... 

(Luis  de  León.) 

El  verde  satiz  d^  Flérida  es  querido 

(Garcilaso.) 

y  alguna  vez  la  y.  Garcilaso  lo  ejecuta  con  poca 
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gracia  diciendo: 

Y  el  mal  que  muñendo  esto  engendrarse. 

Paragoge  y  Próstesis,  es  decir,  adición  de  le- 
tras á  la  terminación  de  las  palabras,  ó  incre- 
mento inicial. 

Mucho  abusaron  los  antiguos  romanceros  espa- 
ñoles de  las  letras  paragógicas.  Sirva  de  ejemplo 
entre  los  numerosos  que  pudieran  citarse  el  co- 
nocido romance: 

Estábase  el  conde  Dirlos 
vSobrino  de  D.  Beltran^ 
Asentado  en  las  sus  tierras 
Divirtiéndose  en  cazare. 

Los  poetas  cultos  no  renunciaron  al  privilegio: 

Mira  el  alcon  veloce  y  atrevido 

(Herrera.) 

Cuando  te  falte  en  ello  el  pece  raro 

(Fernández  de  Añorada.) 

Por  más  que  en  limitadas  ocasiones  sacaron 
de  aquí  un  recurso  para  facilitar  la  rima.  En  su 
correspondiente  lugar  trataremos  de  la  e  llamada 
paragógica  de  los  antiguos  poemas  y  romances. 

Los  poetas  franceses  suelen  añadir  una  s : 

Je  fus  jusquej  á  Rome  implorer  le  Sénat. 

(Corneille.) 

Ouand  sur  l'eau  se  penchait,  une  fourmij"  y  tombe. 

(La  Fontaine.) 
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Los  germanos  agregan  con  frecuencia  una  e  á 
estilo  de  los  españoles: 

Und  wenn  es  dir  und  deinem  Freunden  schwül^ 

Am  Mittag  wird. 

(Goethe.) 

Hausráteheissen,  weil  dem  Haussieraten  was  da  fromm^'t 

(RÜCKERT.) 

Der  dich  auf  Ad^lers  Fittichen  sicher  geführ^t 

(Neander.) 

La  próstesis  escasea  en  los  buenos  escritores. 
Su  más  hábil  y  disimulada  forma  estriba  en  con- 
fundir el  sonido  de  la  letra  adicionada  con  la  vi- 
bración que  la  antecedente  deja  en  el  oído: 

Porque  pode  nao  no  haver 

(Gil  Vicente.) 

No  á  título  de  licencia,  sino  de  pronunciación 
j local,  se  aplica  popularmente  en  el  Condado  de 
Niebla  (Huelva),  donde  se  dice  el  ¿agua  por  el 
agua,  el  la?no  por  el  amo,  etc. 

Alteraciones  léxicas. — Licencia  que  debe 
[eludirse  todo  lo  posible.  Los  grandes  poetas  ape- 
onas se  han  atrevido  á  usarla  masque  enlosnom- 
ibres  propios,  así  Juan  de  Mena  ha  escrito  Cadi- 
en  vez  de  Cadmo;  Góngora  (Al  armamento  de 
'elipe  II  contra  Inglaterra)  y  otros,  Enrico  por 
'.nriqtie;  Lope,  Golías  por  Goliat]  el  autor  de  la 
Canción  de  Rolando^  dice   tan  pronto  Marsilitim 
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como  Marsilie;  Camóes  ha  escrito: 

ínvejoso  veréis  o  grao  Mavorte, 

y  nuestro  divino  é  inemulado  Herrera, 
Y  Mavorte  dudoso  se  obscurece. 

Con  el  progreso  de  los  tiempos,  el  lenguaje  de 
la  poesía,  sin  despojarse  de  sus  peculiares  y  legí- 
timos ornamentos,  se  acerca  más  á  la  naturali- 
dad, es  decir,  busca  su  diferenciación  del  prosaico 
en  elemento  más  íntimo  y  noble.  Así,  lo  que  fué 
gala,  distinción  ó  elegancia,  hoy  se  tiene  por 
afectación  ó  vanidad.  Herrera  y  Camoes,  res- 
pirando el  soplo  del  Renacimiento,  pudieron  co- 
meter justificadas  epéntesis,  pero  Quintana  hoy 
nos  disgusta  y  nos  parece  huero  retórico  cuando, 
al  imitar  á  Herrera,  su  ídolo  y  maestro,  escribe: 

Con  que  Mavoi'te  en  rededor  rugía. 

Sin  embargo,  necesidades  de  la  mensura  ó  de 
la  rima  han  obligado  al  poeta  á  invadir  otras  es- 
feras gramaticales,  por  ejemplo: 

Que  errante  y  ciego  me  tray 

(ESPRONCEDA.) 

II  faut  que  je  le  die 

(Racine.) 

En  los  primeros  días  de  la  musa  italiana  no  era 
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infrecuente  usar  spane  por  spe7ne^  spegglio  por  spec- 
chio  y  otras  alteraciones,  no  todas  cómodamente 
explicables. 

Dislocación  de  los  acentos. — Con  extrema 
parquedad  se  ha  empleado  en  casi  todos  los  Par- 
nasos. El  grande  Herrera  escribe  en  La  Victoria 
de  Lepanto: 

Sin  recelo  los  impíos  esperaban. 

Al  contrario  un  poeta  portugués,  en  vez  de  acen- 
tuar la  primera  sílaba,  ha  acentuado  la  segunda: 

Donde  se  ouven  bramar  feras  impías 

(Menezes.) 

Usando  de  mayor  libertad,  Milton  acentúa  in- 
diferentemente las  dos  sílabas  de  mankind. 

Formación  de  vocablos  compuestos. — La  com- 
posición por  aposición,  derivada  del  sermo  pie— 
beius^  alumbra  inagotable  filón  de  nuevas  diccio- 
nes, facilita  la  tecnología  y  ofrece  imprevistos  re- 
cursos al  lenguaje  poético. 

Ningún  poeta  del  mundo  la  ha  prodigado  con 
la  soberana  fastuosidad  de  Víctor  Hugo.  Lastre 
esprit^  la  ftainmc  Néron]  rarcha^ige  soleil^  etc.,  pre- 
sentan en  simultáneo  golpe  dos  ideas  de  diferen- 
te especie,  á  beneficio,  no  siempre  de  la  claridad, 
mas  en  todo  caso  de  la  riqueza  y  fecundidad  del 
pensamiento  solemnizado  por  la  riqueza  y  lujo 
de  la  expresióti. 
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Las  composiciones  más  usuales  en  la  literatu- 
ra española  son  las  de  sustantivo  y  adjetivo,  por 

ejemplo: 

Boquifruncida  de  labios. 

(GÓNGORA.) 

La  licencia  se  ha  extendido  hasta  formar  com- 
puestos de  vocablos  latinos  y  romances,  pero  con 
tal  que  la  forma  latina  se  haya  naturalizado  en 
voces  derivadas: 

Rey  de  la  mar  de  aurirolladas  olas. 

(ESPRONCEDA.) 

Irregularidades  gramaticales. — Si  no  con  la 
osadía  de  los  antiguos,  los  poetas  posteriores  han 
puesto  también  su  mano  sobre  las  instituciones 
gramaticales.  Así  exclama  el  Maestro  Rodri- 
go Caro: 

Así  Troya  figuro 

en  vez  de  me  figuro^  y  Luis  de  León: 

Y  el  alma  que  á  tu  altura, 
Nació... 

en  lugar  áe  para  tu  altura. 

Sin  elegancia  ni  pureza  escribió  Moratín: 

Y  sus  mármoles  abre  á  recibirme 

debiendo  áeciv  para.  Gil  Polo  escribe: 

Orilla  el  mar  arrastrado. 
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y  el  traductor  de  la  Eneida: 

En  medio  los  escollos  el  castigo 

por  en  medio  de  los  escollos  el  castigo  hallarás  etc. 
La  elipsis  de  preposiciones  reconoce  sus  an- 
tecedentes en  el  parnaso  latino,  por  ejemplo: 

Gemitu  quum  talla  reddit 

(Virgilio) 

donde  se  sobreentiende  cum,  y  lo  mismo  en  infi- 
nidad de  casos. 

De  igual  modo  en  Francia  ha  escrito  Mal- 
herbe: 

Je  suis  vaincu  du  temps:  je  cede  á  ses  outrages 

debiendo  decir  par  le  temps. 

Cuando  se  es  poeta,  fácilmente  se  ocurren  gi- 
ros no  gramaticales,  pero  expresivos  y  gallardos. 
Nadie  llorará  las  heridas  de  la  sintaxis  cuando 
lea  en  Góngora: 

Desnuda  el  pecho  anda  ella. 

El  gusto  celebrará  la  gracia  de  la  infracción,  y 
jamás  indultará  enormidades  cual  la  de  Iglesias,  á 
cuya  flaca  musa  tan  poco  debe  la  poesía  nacional: 

Bebamos  alegres, 
Brindando  en  sed  beoda 
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Ó  incorrecciones  tan  desgraciadas  como  la  de 
Arriaz  a: 

De  que  Silvia  me  amó,  venid,  decirme. 

Sobre  las  alteraciones  del  régimen,  vienen 
también  las  permutas,  no  siempre  plausibles,  del 
género  masculino  por  el  femenino  y  viceversa: 

Rayaba  de  los  montes  el  altura 

(Garcilaso.) 

Y  el  alegría  escondida..., 

(Balbuena.) 

Ya  entregado 
Al  agudo  cuchillo  la  garganta. 

(Ercilla.) 

Los  cambios  en  la  naturaleza  de  los  verbos. 
Moratín  dice  prosaicamente: 

Con  que  aspiramos  á  crecer  la  suma. 

Puede  suprimirse  el  artículo: 

Arrojó  airado  en  Etna  cavernoso: 

(Herrera.) 

en  vez  de  en  el  Etna. 

Y  á  veces  se  añade  con  notoria  infracción  de 
las  leyes  del  idioma,  por  ejemplo: 

Tircis  il  faut  penser  a  faire  la  retraite 

(Racan.) 
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En  buen  francés  el  poeta  debió  decir  f aire  re- 
traite. 

La  libertad  de  elisión  se  extiende  á  los  ver- 
bos. Herrera  exclama  con  elegantísimo  nervio: 

¿Do  el  corazón  seguro  y  la  osadía? 

Los  latinos  no  acostumbraban  á  sobreentender 
más  verbos  que  esse  y  dicere. 

Cuando  la  claridad  no  padece,  no  una  palabra 
sola,  varias  pueden  servir  de  blanco  á  la  elisión. 
Todos  recuerdan  el  enérgico  verso  de  Racine: 

Je  Taimáis  inconstant,  qu'eusse-je  fait  fidéle? 

donde  se  calla  en  el  primer  hemistiquio  la  idea 
de  aun  siendo  y  en  el  segundo  la  de  si  hubiera 
sido,  mas  por  desdicha  nadie  guarda  en  su  memo- 
ria la  frase  escultural  de  nuestro  insigne  Arguijo: 

Vivo,  te  aborrecí;  te  lloro  muerto. 

Alguna  vez  nos  hemos  preguntado  si  Quinta- 
na, admirador  y  discípulo  de  los  grandes  maes- 
tros de  la  escuela  sevillana,  á  quienes  estudió  con 
deleite  é  imitó  con  frecuencia,  tendría  presente  el 
rasgo  de  Arguijo  al  componer  su  conocido  verso: 

Inglés,  te  aborrecí;  héroe,  te  admiro. 

Inversiones. — Aunque  en  rigor  las  construc- 
ciones naturales,  impropiamente  denominadas  in- 
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versiones,  se  prodigan  también  en  prosa,  son  en 
verso  mucho  más  frecuentes  y  atrevidas.  Ningún 
prosista  se  hubiera  arriesgado  á  decir  con  el  poe- 
ta francés: 

L*arbre  est  de  nos  jardins  le  plus  bel  ornement 

ni  menos  con  Espronceda: 

Una  de  mármol  negro  iban  subiendo 
De  caracol  torcida  gradería. 

Debe  cuidarse  con  esmeró  de  que  no  resulte 
la  trasposición  afectada  ó  equívoca,  cual  las  si- 
guientes: 

A  peine  de  la  cour  y entrai  dans  la  carriere 

(VOLTAIRE.) 

A  los  primeros  de  la  mar  embates 

(Lope  de  Vega.) 

j'Pues  cómo  de  Calipso  gozó  Dea? 

(Villegas.) 

Los  buenos  poetas  españoles  han  escatimado 
su  empleo  y,  en  general,  las  esgrimen  con  éxito 
venturoso.  Reinoso,  con  habilidad  y  envidiable 
acierto,  dominando  la  disimulada,  pero  extrema 
complicación  hiperbática  de  la  frase,  escribe: 

Tú,  que  del  hombre  la  infelice  historia 
Trasladaste  á  los  siglos  inspirado. 
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Lista,  con  irreprochable  elegancia,  dice: 

Y  las  prisiones  que  forjó  el  invierno 
Rompe  de  nieve. 

Y  Herrera  con  suprema  gallardía: 

Las  alas  de  su  cuerpo  temerosas. 

Nada  decimos  del  parnaso  alemán  por  la  noto- 
riedad de  su  hipérbaton. 
Cuando  Goethe  escribe: 

Zu  geniessen  und  zu  freuen  sich 

(Prometheus.) 

en  lugar  de  sich  zu  freuen^  ó  bien: 

Sich  an  mein  Herz  drángt 

(Ganymed.) 

por  drdngt  sich  an  mein  Herz^  responde  al  genio 
de  su  lengua  y  usa  de  fueros  vedados  á  los  idio- 
mas latinos. 

Arcaísmos. — Engríense  también  los  vocablos 
y  giros  sintácticos  con  su  tradición,  con  su  rancio 
abolengo  literario,  que  presta  nobleza  á  los  ar- 
caísmos en  la  poesía. 

Las  voces  arcaicas  empleadas  con  sobriedad  y 
gusto,  aumentan  la  esfera  del  dominio  poético, 
realzan  elegantemente  ó  la  dicción  ó  la  frase,  y 
aumentan  la  idealidad  del  estilo. 
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Dixeris  egregié  notum  si  callida  verbum 

Reddiderit  junctura  novum 

(Horacio.) 

Mas  no  aspiréis  á  ennoblecer  el  canto 
Con  importunas  voces  anticuadas; 
Ni  imitéis  la  ridicula  manía 
Del  que  sólo  probara  ilustre  estirpe 
Mostrando  una  antiquísima  armería. 

(Martínez  de  la  Rosa.) 


Censura  que  cae  sobre  Jovellanos: 
De  la  inmortal  corona  que  le  atiende. 

en  sustitución  de  que  ¿e  aguarda. 


^Contároslo  he?  ^qué  numen  me  arrebata.-^ 

(Id.) 

Neologismos. — Acerca  de  la  prudencia  en  la 
invención  de  neologismos  y  de  la  pureza  de  su 
origen,  nada  mejor  puede  decirse  que  lo  que  Ho- 
racio establece,  no  olvidando  que  el  manantial 
latino  fluye  tan  puro  para  nosotros  como  lo  fué 
el  helénico  para  los  romanos. 

Si  forte  necesse  est 
Indiciis  mostrare  recentibus  abdita  rerum 
Fingere  cinctutis  non  exaudita  Cethegis 
Continget,  dabiturque  licentia  sumpta  pudenter 
Et  nova  fictaque  nuper  habebunt  verba  fidem,  si 
Graeco  fonte  cadant,  parce  detorta.  , 
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Prescindimos  de  otras  licencias,  ya  por  pecu- 
liares de  lenguas  muertas,  ya  por  no  privativas 
del  lenguaje  poético,  como  el  pleonasmo  y  la  si- 
lepsis; ya  porque  se  nos  antojan  desaliños,  como 
la  hipálage,  tan  frecuente  en  Virgilio,  ó  corrup- 
toras de  la  elegancia  artística  en  los  modernos 
idiomas,  como  la  tmesis  y  la  mayor  parte  de  las 
sinéresis. 

La  receptividad  artística,  erigiendo  en  ley  el 
deleite,  concede  al  poeta  cuantas  libertades  faci- 
liten su  misión  ó  favorezcan  su  esfuerzo,  sin  más 
cercén  que  el  respeto  al  buen  gusto,  ni  más  con- 
dición que  ponerlas  al  servicio  de  los  efectos  le- 
gítimos del  arte.  Si  la  infracción  del  léxico  ó  de 
la  sintaxis  no  molesta  por  atrevida  ó  irracional  y 
se  rescata  por  la  mayor  hermosura  de  la  creación 
poética,  la  indulgencia  suele  llegar  hasta  el  aplau- 
so. Si  no  se  compensa  el  daño  con  aumentos  de 
belleza  ó  ventajas  de  impresión  estética,  el  atre- 
vimiento de  la  licencia  empequeñece  al  escritor 
denunciando  su  exigua  potencia  creadora  y  su 
falta  de  dominio  sobre  el  material  literario. 

Cuando  Zorrilla,  ese  Alarico  del  idioma  espa- 
ñol, rompe  á  sangre  y  fuego  por  el  campo  de  la 
sintaxis,  talando  reglas  y  usos,  lógica  y  modelos, 
sentimos  horrores  de  profanación  ante  inútiles 
desafueros.  Sus  absurdas  construcciones,  por 
ejemplo: 

Con  príncipe  j/j/<?  compárate. 
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Convidándome  á  beberías 
Evaporarse  á  no  verlas, 

ó  extravagantes  antítesis 

Sin  poder  en  las  manos  poderosas. 
Que  dobla  por  los  vivos  que  murieron  ^ 

y  otras  mil,  nos  despiertan  del  éxtasis  poético  y 
lloramos  por  el  idioma  patrio,  víctima  que  se 
desploma  sobre  deshabitadas  aras  sin  culto  y  sin 
deidad. 

Solo  el  aumento  de  belleza  leígtima  la  rebel- 
día. Espada  que  al  herir  no  arranca  chispas,  no 
debe  golpear  el  mármol  de  la  tradición.  El  ge- 
nio sana  y  perfuma  por  innata  virtualidad  la  heri- 
da que  produce.  Para  el  que  no  es  poeta,  no 
existen  perdón  ni  misericordia  en  el  Parnaso. 


CAPITULO  m 

Del   ritmo    cuantitativo. 


Elementos  de  la  versificación. — Pie:  sus  clases.— Cuantidad:  su& 
leyes. — Negación  de  la  cuantidad  en  la  métrica  española.— Ar- 
sisy  thesis.— Confusión  del  pie  y  el  verso. — Métodos  clásicos, 
— Insuficiencia  y  abandono  del  ritmo  cuantitativo. 

Vengamos  ahora  á  determinar  los  elementos 
integrantes  de  la  versificación,  á  saber:  pie^  cuan- 
tidad^ acento^  sílabas^  rima^  cesura^  estrofa  y  metros 
heroicos. 

La  sílaba  griega  tenía  un  valor  prosódico  fijo: 
empero  la  sucesión  de  largas  y  breves  no  bastaba 
para  determinar  la  medida  del  verso  y  un  ele- 
mento nuevo,  producto  de  la  unión  de  la  poesía 
con  la  música  y  el  baile,  vino  á  completar  la  for- 
mación del  ritmo.  Este  elemento  es  el  //<?,  ó  sea 
la  elevación  y  caída  de  la  voz,  representando  la 
elevación  y  el  golpe  del  pie  al  sentarse  de  nuevo 
en  el  suelo. 

Los  autores  distinguen  varios  géneros  de 
pies,  según  el  número  y  la  cantidad  silábicas, 
á  saber:  dos  monosílabos,  cuatro  bisílabos,  ocho 
trisílabos  y  diez  y  seis  tetrasílabos.  Los  mono- 
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sílabos    ( — ,  ^--' ),    no    admiten    combinación; 

los  bisílabos  son  el  espo7idco  ( -);  el  coreo  ó 

troqueo  ( —  ^^),  el  yafubo  (^^  — )  y  el  pírriquío 

(v^  ^;  los  trisílabos   son   el  mo/oso  ( ), 

el  tribraco  ó  braquisílabo  (^  ^^  -^),  el  dáctilo 
( — v^-^v^),  el  anapéstico  ó  antidáctilo  por  la  in- 
versa posición  ( v^  v^ — ),   el  baquio  (^ ), 

el  aíitibaquio  ó  palimbaquio  ( ^---),   el  anfi- 

jnacro  ó  crético  ( —  ^^  — )  y  el  anfíbraco  (^— ^  — v^); 

los    tetrasílabos  son:   el   dispondeo  ( ), 

los  cuatro  epitritos  (i°.  w ,  2°.  —  w ^ 

3°. ^  — ,  4°. ^^),  los  dosyi^Wí-í^i';  ma- 
yor ( v^v^)  y  menor  (^-^ -),  el  ditro- 
queo ó  dicoreo  [ —  -^  —  ^^^))  ^1  coriambo  ( —  v^^—^  — ), 

el  antipasto  (^ "^))  el  diyambo  (^^  —  -^  — ), 

el  proceleus7nático  (^^  ^^  v^  -^)  y  los  cuatro  pea7ies 

-^^^-^ — ).  Considerados  los  metros  según  el 
número  de  tiempos  y  su  distribución,  resultan: 
uno  de  un  tiempo,  dos  de  dos,  tres  de  tres,  cinco 
de  cuatro,  ocho  de  cinco  y  trece  de  diez  y  seis. 
Ciertos  preceptistas  han  agregado  un  pie  pen- 
tasílabo {^ ^^ — ),  en  tanto  que  otros  juz- 
gaban ya  inadmisibles  los  de  cuatro  sílabas.  «Un 
pie  no  puede  constar  de  más  sílabas  que  tres; 
porque  constando  de  cuatro,  si  son  breves,  la 
pronunciación  será  muy  veloz  y  no  se  podrá  sen- 
tir distintamente  la  proporción  de  ellas.  Si  una  á 
lo  menos  es  larga  y  las  otras  tres  breves,  la  me- 
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dida  no  será  igual;  porque  las  tres  breves  valen 
más  que  una  larga.»  (Luzán,  Poet,  i."",  libro  II, 
c.  XII.)  Interpretamos  que  Luzán  no  pensó  refe- 
rirse á  las  lenguas  sabias,  sino  á  las  hablas  vul- 
gares. 

Determinemos  ahora  otro  elemento  de  la  ver- 
sificación, la  cuantidad,  área  de  todo  el  sistema 
métrico  de  la  antigüedad  clásica. 

Cua7itídad  es  la  duración  del  tiempo  empleado 
en  pronunciar  una  sílaba. 

Las  sílabas  son  breves  ó  largas  según  su  natu- 
raleza ó  según  su  posición.  Una  larga  equivale  á 
dos  breves.  Sy liaba  longa  dúo  cojtsum ¡i  témpora;  sed, 
quoe  dícítur  es  se  brevis,  te7npíis  sibí  vendicat  imuin, 
(Nebr.  Gram?n.,  1.  IV,  De  Pros.,  t.  XCVI,  1526.) 
Sobre  estos  principios  fijados  por  los  griegos,  edi- 
ficóse todo  el  artificio  de  la  métrica  clásica. 

Los  rutinarios  preceptistas  castellanos,  ciegos 
á  la  realidad,  han  continuado  hablando  de  largas 
y  breves,  de  espondeos  yambos,  pirriquios,  dác- 
tilos... y  hasta  Moratín,  el  menos  poeta  y  más 
vacío  horaciano  de  su  tiempo,  se  enorgullecía 
creyendo  haber  añadido  nueva  cuerda  á  la  lira 
española,  cuando  escribía  á  Jovellanos: 

Id  en  las  alas  del  raudo  céfiro 
Humildes  versos  de  las  floridas 
Vegas  que  diáfano  fecunda  el  Arlas, 
Adonde  lento  mi  patrio  río 
Ve  los  alcázares  de  Mantua  excelsa  etc. 
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Entusiasmado  el  superficial  D.  José  Mamerto 
Gómez  Hermosilla,  juzgaba  el  caso  feliz  imita- 
ción del  asclepíádeo^  cuando  todo  el  artificio  se 
reducía  á  la  yuxtaposición  de  dos  pentasílabos. 
¡Cuánto  más  clásico  y  más  hondamente  poeta, 
cincelaba  sus  versos  el  inmortal  Cabanyes  á 
quien  trató  don  Mamerto  con  desdenes  de  pontí- 
fice á  aprovechado  principiante...! 

La  cuantidad  es  el  cuerpo,  la  materia  de  la  sí- 
laba, y  vive  independiente  del  acento.  El  tcou?  vino 
á  completar  el  sistema  acompasando  la  palabra 
y  ajustando  el  sonido  á  la  danza  en  sus  dos  mo- 
mentos; Acat;  y  0£(7tc,  el  segundo  en  representa- 
ción del  tiempo  fuerte  que  se  marcaba  vigorosa- 
mente con  el  pie.  Con  el  tiempo  se  invirtió  la  no- 
menclatura, por  lo  cual  San  Isidoro  define  de  esta 
suerte:  Arsis  est  vocís  e  lev  alio  ^  id  est  initiu7n;  tJiesis 
vocis  posltio,  hoc  est  finís,  (Orig.  I). 

En  la  poética  española  suelen  considerarse  si- 
nónimos las  palabras  pie  y  verso.  No  fué  Juan  del 
Encina  quien  menos  contribuyó  á  la  confusión, 
pues  en  los  albores  de  nuestro  renacimiento,  cuan- 
do el  arte  poética  era  de  la  generalidad  descono- 
cida, publicó  un  desdichado  Arte  de  Poesía  donde 
su  corto  entendimiento  no  acertó  á  aclarar  nin- 
gún problema.  «Pie ,  dice  en  su  tosco  estilo,  no 
es  otra  cosa  en  el  trobar  sino  un  ayuntamiento 
de  cierto  número  de  sílabas;  y  llámase  pie  por- 
que por  él  se  mide  todo  lo  que  trobamos  y  sobre 
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los  tales  pies  corre  y  roda  el  sonido  de  la  copla. 
Mas  para  que  mejor  vengamos  en  el  verdadero 
conocimiento,  debemos  considerar  que  los  latinos 
llaman  verso  á  lo  que  nosotros  llamamos  pie.»  Y 
á  renglón  seguido  de  confundir  el  pie  con  el  ver- 
so, confunde  el  verso  con  la  estrofa.  En  cambio 
la  clarísima  inteligencia  de  Nebrija  distingue  las 
tres  ideas  con  su  acostumbrada  lucidez.  «Asi  como 
dezíamos  q  de  los  pies  se  componen  los  versos, 
asi  dezimos  agora  que  de  los  versos  se  hacen  las 
coplas.»  {Gramm.^  1.  II,  c.  X.)  Luzán  en  pos  de  Ne- 
brija distingue  cuidadosamente  y  restablece  la 
nomenclatura.  «El  pie  es  una  parte  del  verso.» 
{Poet.  I .°_,  II,  XXII);  mas  los  preceptistas,  perdida 
á  pesar  suyo  la  idea  de  pie  en  la  métrica  moder- 
na, emplean  indiferentemente   ambas  dicciones. 

De  las  combinaciones  de  los  pies  resultan  los 
versos  clásicos,  cuyos  principales  tipos  indicamos 
en  el  apéndice  á  este  capítulo. 

La  cuantidad  métrica  de  los  clásicos  es  un  ele- 
mento totalmente  desvanecido  en  las  literaturas 
neolatinas,  y  que  las  lenguas  germánicas  parodian 
vanamente  en  una  versificación  que  sólo  el  orgu- 
lloso tudesco  osaría  comparar  á  la  métrica  grie- 
ga y  latina.  Resorte  pagano  por  naturaleza,  de- 
bió la  cuantidad  material  ceder  el  campo  á  la  me- 
dida intelectual,  cuando  una  idea  esencialmente 
espiritualista  impulsó  á  la  humanidad  por  otros 
derroteros,  difundiendo  nueva  luz  desde  ignora- 
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dos  horizontes.  La  unidad  material  externa  del 
poema  se  expresaba  perfectamente  por  la  unidad 
matemática  de  la  medida.  La  voz  se  sostenía  isó- 
cronamente sobre  las  sílabas,  las  cuantidades  pro- 
sódicas seguían  su  curso  cíclico,  todo  el  aspecto 
plástico  del  poema  estaba  de  acuerdo  con  el  ideal, 
si  vale  la  palabra,  de  aquella  vida  sensualista  y  ob- 
jetiva. Pero  el  espíritu,  al  volver  sobre  sí  y  cantar 
con  libertad  original  su  belleza  interior,  rompió 
la  brillante  red  de  la  prosodia  consagrada,  y  se 
apoyó  en  un  principio  más  espiritual:  el  acento. 
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Los  metros  clásicos. 


Razón  del  apéndice.— Conatos  de  clasificación.— Tipos  más  im- 
portantes y  series  métricas. — Indicaciones  bibliográficas. 

En  forma  de  apéndice  para  que  el  docto  pueda  eva- 
dir su  monótona  lectura  y  el  aficionado  no  eche  de  me- 
mos fa  exposición  de  los  tipos  métricos  cuantitativos,  un- 
gidos con  la  admiración  de  los  siglos,  daremos  á  cono- 
cer la  oblación  que  al  culto  rítmico  tributaron  helenos 
y  latinos. 

Sagaces  gramáticos  griegos  redujeron  á  tres  órdenes 
rítmicos  la  abrumadora  variedad  de  su  métrica,  adop- 
tando, por  criterio,  la  relación  numérica  entre  los  dos 
momentos  distinguidos  en  el  r.ouq. 

En  el  primero  (dactilico) ^  arsis  y  thesis,  se  contempla- 
ban en  relación  de  equivalencia  (2  :  2);  en  el  segundo 
(yámbico)^  la  relación  se  establecía  de  2  á  i;  en  el  ter- 
cero (p cónico) ,  de  3  á  2. 

Sin  negar  la  base  científica,  y  aún  sometiendo  á  la 
primera  serie  los  anapestos,  á  la  segunda   los  trocaicos 
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y  saturninos,  y  á  la  tercera  los  créticos,  esfera  amplísi- 
ma de  sistematización,   quedan  fuera  los  metros  de  ca- 
rácter ambiguo  (el  docmíaco,  el  coriambo  y  el  asclepia- 
deo),  y  los  dulces  jónicos  con  su  cortejo  de  glicónicos  y  - 
ferceracios. 

Séanos  lícito,  á  falta  de  clasificación  definitiva,  enu- 
merarlos libremente  y  conceder  resuelta  prelación  á  la 
importancia  poética  cuando  razones  de  derivación,  se- 
mejanza ó  contraste  no  nos  cohiban. 

El  Hexámetro  (4  dáctilos  ó  espondeos  ó  mezclados, 
el  5«°  pie  dáctilo,  á  las  veces  espondeo,  y  el  6.°  espon- 
deo), reina  en  la  literatura  clásica,  solemne,  flexible  y 
opulento  en  variedades.  Al  tratar  de  los  metros  heroi- 
cos haremos  más  detenida  mención. 

El  Pentáfnetro  (l.°  y  2.°  dáctilos  ó  espondeos  ó  mez- 
clados, 3.°  espondeo,  4.°  y  5-°  anapésticos),  jamás  se 
atreve  á  separarse  del  hexámetro,  con  el  cual  engendra 
dísticos,  pues  cortado  en  hemistiquios  iguales  por  inva- 
riable cesura,  hubiera  discurrido  monótono  y  pesado. 
Metro  de  agradable  cadencia,  y  apto  para  matizar  el  sen- 
timiento, añade  cierta  gracia  á  la  versificación  epigra- 
mática; pero  un  tanto  rígido,  se  resiste  á  las  ascensiones 
del  pensamiento  y,  si  hemos  de  creer  á  Ovidio,  á  la 
marcha  de  la  narración.  (Quid  volui^  de^nens,  ór.) 

Sp:rie  yámbica. — Afirma  Polux  que  Terpandro  inven- 
tó el  yámbico,  metro  consagrado  en  sus  comienzos  á  los 
himnos  báquicos. 

El  senario  ó  trímetro  yámbico^  destinado  á  la  sátira  y 
por  la  tradición  atribuido  á  Arquíloco,  parece  el  más 
importante  ejemplar  de   la  serie.  Rara  vez  se  presenta 
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puro,  esto  es,  compuesto  de  seis  yambos.  Los  antiguos 
trágicos  aplicaban  un  senario  irregular,  de  tal  suerte 
vencedor,  que  Mario  Victorino  llegó  á  condenar  por  de- 
lito de  técnica  el  empleo  del  senario  puro  (p.  2.571). 
Los  autores  cómicos,  no  incluyendo  los  modelos  de  la 
•comedia  nueva,  más  rigurosos  y  reglamentados,  siguie- 
ron las  huellas  aristofánicas  imitando  la  libertad  del  trí- 
metro yámbico,  más  adaptable,  sin  las  trabas  posterio- 
res á  las  exigencias  del  diálogo.  Porson  observó  que  los 
trágicos  griegos  evitan  comenzar  el  quinto  pie  por  síla- 
ba larga,  cuando  ésta  termina  un  polisílabo  y  precede  á 
un  trisílabo.  (Prcsf,  ad  Heciibam.) 

El  escazonte  ó  claudicante,  invención  de  Hipponax, 
■coincide  en  los  cuatro  primeros  pies  con  el  senario,  lleva 
el  5.°  yambo  y  el  6.°  espondeo. 

El  saturnino^  primitivo  metro  heroico  del  Lacio,  cuyo 
origen  se  ha  remontado  al  sloka^  presenta  mayor  fijeza 
en  la  cesura  que  en  la  cuantidad.  Servio  considera  que 
constat  dimetro  iambico  catalectico  et  ithiphalUco  (pági- 
na 1.325),  es  decir,  un  compuesto  de  yámbico  y  tro- 
caico. 

El  yámbico  rnonómetro  ó  bípedo,  ya  aplicado  por 
Aristófanes,  pierde  importancia  en  la  poesía  latina. 

El  monómetro  hipercataléctico ,  usado  en  la  poesía  cris- 
tiana, consta  de  una  dipodia  y  una  sílaba  sobrante  que 
le  da  nombre. 

El  dimetro  yámbico^  siendo  puro,  consta  de  cuatro 
yambos.  Suele  hallarse  solo  ó  combinado.  Los  antiguos 
poetas  cristianos  lo  empleaban  en  tetrástrofos. 

El   yámbico  dimetro   catalectico  (anacreóntico),    em- 
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picado  por  los  antiguos  poetas  cómicos  del  Lacio  y  por 
los  cristianos,  lleva  todos  sus  pies  yámbicos,  aunque  el 
inicial  pudiera  ser  espondeo  ó  anapesto. 

El  dímetro  hipercataléctíco^  que  forma  parte  de  la  es- 
trofa alcaica  y  jamás  se  emplea  solo,  consta,  cual  indica 
su  nombre,  de  una  dipodia  y  una  sílaba. 

El  alcaico  espondaico  {alcaicuní  spondeum)  debe  su 
nombre  á  Servio  y  se  diferencia  del  alcaico  por  termi- 
nar en  espondeo. 

El  alcaico^  innovación  de  Alceo,  se  compone  de  un 
yambo  ó  espondeo,  el  2.°  yambo  con  una  cesura,  y  dác- 
tilos 3.°  y  4.°  Horacio  introdujo  alteraciones  en  el  mo- 
delo griego. 

El  dímetro  braquicataléctico  se  reduce  á  un  yámbico 
de  tres  pies. 

El  trhnetro  cataléctico  se  estima  un  yámbico  de  cinco 
pies  y  medio;  pero  en  rigor  debe  considerarse  compues- 
to del  sistema  yámbico  y  del  trocaico. 

El  trímetro  braquicataléctico,  muy  semejante  al  alcai- 
co, comprende  cinco  pies.  Los  poetas  romanos  relajaron 
bastante  su  estructura. 

El  septenario  ó  tetrámetro  cataléctico,  inventado  por 
Hipponax,  se  compone  de  miembros  aislados.  Lleva  sie- 
te pies  y  una  sílaba. 

El  género  cómico  alteró,  en  frecuentes  ocasiones,  la 
regla. 

El  octonario  ó  tetrámetro  acataléctico  goza  de  no  me- 
nores libertades.  Quiénes  atribuyen  su  invención  á  Al- 
ceo, quiénes  á  Boisco,  y,  aunque  jamás  resonó  en  la  es- 
cena griega,  mereció  predilecciones  de  Plauto  y  de  Te- 
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rencio.  No  se  conoce  forma  yámbica  de  mayor  exten- 
sión: Jarn  enini  ad  octo  perventum  est  pedes ^  quem  nume- 
rum  versui^  sicut  satis  cognovmtus,  non  fas  est  excederé. 
(S.  Agustín.  De  Miisic.  V,  19.) 

El  gallidmbíco,  nombre  compuesto  de  ya^nbo  y  de 
Galli^  sacerdotes  de  Cibeles  que  danzaban  al  compás  de 
este  metro,  consta  de  un  dímetro  cataléctico,  un  anapes- 
to, un  tríbraco  y  un  yambo. 

El  elegiámbico  se  forma  añadiendo  un  dímetro  al  se- 
gundo hemistiquio  del  pentámetro. 

^\  y amb elegiaco,  cuyo  nombre  indica  la  inversión  de 
los  elementos  del  anterior,  agrega  el  segundo  hemisti- 
quio pentamétrico  al  dímetro. 

El  ASCLEPiADEO  debe  su  nombre  á  un  Asclepiades,  poe- 
ta indiscernible  entre  la  veintena  de  escritores  griegos 
de  igual  nombre.  Compónese  de  espondeo,  dáctilo,  ce- 
sura larga  y  dos  dáctilos.  Su  flexibilidad  le  otorga  va- 
riedad de  cortes  que  lo  dotan  de  gracia  y  armonía. 

El  asclepiadeo  espondaico  se  denomina  así  por  llevar 
espondeo  el  último  pie. 

El  sÁFico  abraza  cinco  pies,  tres  troqueos  y  dos  yam- 
bos, seguidos  de  una  sílaba.  Catulo,  primer  poeta  latino 
que  importó  la  estrofa  sáfica,  respetó  la  estructura  grie- 
ga, mas  Horacio  convirtió  en  espondeo  el  segundo  pie. 
La  estrofa  se  cierra  por  un  dáctilo  y  un  espondeo,  cuya 
reunión  produce  el  adónico  final. 

El  Falecio,  erróneamente  Wd^sxvdiáo  f alendo  por  los  hu- 
manistas, se  debe  á  Falaicos,  poeta  del  siglo  iii  antes 
de  J.  C.  Se  compone  de  un  espondeo,  un  dáctilo  y  tres 
troqueos.  Conocíase  en  Roma  desde  la  época  de  Varron 
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y  después  se  adaptó  á  los  asuntos  ligeros  y  epigra- 
máticos. 

Serie  trocaica. — El  trocaico  6  coreo  ^  la  invención 
del  cual  se  atribuye  á  Arquíloco,  reinó  en  la  anti- 
gua tragedia  hasta  sufrir  la  sustitución  por  el  yambo. 
(Arist.  Poet.  4,  18.)  Su  estructura  se  presenta  en  multi- 
plicidad de  tipos  clásicos,  á  saber: 

El  trocaico  monómetroy  compuesto  de  dos  pies,  solía 
intercalarse  entre  los  grandes  trocaicos  que  resonaban 
en  la  escena. 

El  monómetro  cataléctico,  ya  empleado  por  los  autores 
griegos,  se  limitaba  á  pie  y  medio. 

El  monóínetro  hipercataléctico^  aplicado  por  los  latinos 
de  todos  los  tiempos  al  teatro,  tiene  dos  pies  y  medio, 
pues  resulta  de  la  división  del  septenario  trocaico. 

El  dimetro,  más  familiar  á  los  poetas  de  la  decaden- 
cia, contiene  dos  dipodias. 

El  dímetro  cataléctico  no  se  emplea  solo.  Inventado 
tal  vez  por  Eurípides,  se  prolongó  hasta  los  días  de  Pru- 
dencio. Consta  de  tres  pies  y  medio. 

El  glicónico  horaciano  se  compone  de  un  espondeo  y 
dos  dáctilos,  aunque  ciertos  poetas  introdujeron  leves 
alteraciones,  que  lo  refieren  á  la  serie  dactilica,  donde  le 
encontraremos  de  nuevo. 

El  dimetro  braquicatalé etico  no  se  ha  empleado  por  los 
vates  latinos,  sino  en  la  composición  de  otros  versos,. 

El  anacreóntico  representa  una  variedad  del  anterior. 
Recibe  siempre  un  dáctilo  en  el  pie  inicial. 

El  dímetro  hiper cataléctico  comprende  cuatro  pies  más 
una  sílaba. 
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El  trímetro  se  descompone  en  seis  pies  (In  trípliceni 
feritur  dipodia?n.  Diomedes,  p.  504)  y  no  se  encuentra 
en  los  poetas  latinos. 

El  trímetro  cataléctíco  se  forma  de  cinco  pies  y  una 
sílaba. 

El  trímetro  braquicataléctico  (cinco  pies)  hállase  en  Sé- 
neca mezclado  con  otros  versos.  Pueden  verse  modelos 
en  Atilio  Fortunatiano  (p.  2.649). 

El  trímetro  híper  cátale  etico  tiene  seis  pies  y  una  sílaba. 

El  septenario  trocaico  (siete  pies  y  medio)  es  un  tetrá- 
metro cataléctico  sumamente  popular.  Con  distintas 
formas  hállase  en  Lucilio,  Pacuvio,  Plauto,  Terencio  y 
Ausonio.  Al  ocaso  de  la  poesía  clásica,  se  desdobló  en 
trocaico  dímetro  y  dímetro  cataléctico. 

El  tetrámetro,  llamado  octonarius  por  el  número  de 
pies  y  quadratus  por  el  de  sus  dipodias,  alcanza  entre 
los  trocaicos  magnitudinem  extremam,  por  lo  que  de- 
manda un  reposo  después  del  cuarto  pie. 

El  aristofánico,  que  tanto  puede  considerarse  trocaico 
como  dactilico,  se  compone  de  un  coriambo  y  un  baquio. 

El  grande  alcaico,  empleado  una  sola  vez  por  el  cisne 
de  Venusa,  ha  promovido  debates  entre  los  preceptistas 
y,  generalmente,  se  clasifica  entre  los  coriámbicos.  Cons- 
tat  ex  hippio  seu  epitrito  secundo  et  duobus  choriambis,  et 
y^a¿:¿:to.  (Diomedes,  p.  519.) 

El  dactílicO'trocaico  tetrámetro,  empleado  por  Hora- 
cio, se  constituye  por  dos  dáctilos  seguidos  de  dos  tro- 
queos. 

El  yámbico-trocaico  se  compone  del  primer  hemisti- 
quio del  yámbico  trímetro  y  tres  troqueos. 
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Y\  príápico^  que  debe  su  nombre  á  los  cantos  en  ho- 
nor de  Priapo,  contiene  un  troqueo  ó  espondeo,  un  dác- 
tilo, un  troqueo,  cesura,  un  troqueo,  un  dáctilo  y  otro 
troqueo.  Mario  Victorino  juzga  este  verso  una  composi- 
ción del  glicónico  y  el  ferecracio. 

El  grande  arquíloco  (tres  dáctilos  ó  espondeos,  un 
dáctilo  y  tres  coreos)  no  anda  solo  hasta  las  penumbras 
de  la  decadencia  literaria. 

Serie  coriámbica. — El  coriambo  no  procede  cual  in- 
dica su  falaz  denominación,  del  coreo  y  el  yambo.  Su 
genealogía  arranca  de  la  serie  dactilica,  circunstancia 
que  le  prohibe  resolver  las  largas  en  breves.  La  fecun- 
didad del  coriámbico  se  traduce  en  las  siguientes  varie- 
dades: 

El  monómetro  hipercataléctico  (un  coriambo  más  una 
sílaba),  que  se  confunde  con  el  adonice. 

El  aristofánico^  ya  mencionado. 

El  trímetro  (dos  coriambos  y  un  baquio),  usado  en  su 
pureza  por  los  griegos  y  adulterado  por  los  latinos. 

El  trímetro  cataléctíco  (un  espondeo  y  un  coriambo 
más  una  sílaba),  que  se  confunde  con  el  dactilico  fere- 
cracio. 

El  tetrámetro  ó  coriámbico  por  antonomasia,  que  se 
compone  de  tres  coriambos  y  un  baquio  con  un  descan- 
so en  pos  de  la  primera  dipodia. 

El  tetrámetro  cataléctíco  que  abraza  un  espondeo  y 
dos  coriambos  más  una  sílaba. 

El  grande  asclepíadeo  ó  pentámetro  coriámbico  que 
distribuye  sus  diez  y  seis  sílabas  en  un  espondeo,  tres 
coriambos   y  un  yambo  ó  pirriquio,  marcando  dos  pau- 
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sas,  una  después  del  segundo  y  otra  á  continuación  del 
tercer  pie.  Algunos  gramáticos  lo  descomponen  en  un 
espondeo,  un  dáctilo  seguido  de  una  larga,  otro  dáctilo 
con  larga  y  dos  dáctilos.  Los  humanistas  españoles  ex- 
presan así  su  fórmula:  I  esp.,  I  dact.,  I  esp.,  I  anap.,  y 
2  dact. 

Serie  dactílica. — La  riqueza  del  hexámetro  se  ex- 
tiende hasta  generar  nuevos  metros  desprendidos  de  su 
varia  estructura  á  modo  de  asteroides,  resultantes  de 
la  fragmentación  de  un  cuerpo  astelar.  Los  versos  pro- 
cedentes del  heroico,  se  forman,  ya  del  principio,  ora 
del  fin. 

El  adónico  ó  dímetro  dactilico  ó  dímetro  cataléctico, 
por  no  ser  dáctilo  el  segundo  pie,  rara  vez  se  emplea 
solo.  Su  brevedad  le  roba  variedad  rítmica  y  casi  no  se 
encuentra  fuera  de  la  estrofa  sáfica. 

El  arquíloco  (pequeño  arquíloco)  con  sus  dos  dáctilos 
más  una  sílaba,  equivale  á  la  segunda  mitad  del  metro 
elegiaco. 

El  gUcónico  (^un  espondeo  y  dos  dáctilos)  forma  un 
trímetro  dactilico  acataléctico. 

El  simonidium,  que  dice  Servio  (p.  1.820),  es  otro 
trímetro  dactilico  que  introduce  un  dáctilo  entre  dos  es- 
pondeos. 

El  tetrámetro  arquíloco^  llamado  también  anacreónti- 
co por  la  frecuencia  con  que  lo  emplea  Anacreonte,  re- 
produce los  cuatro  últimos  pies  del  hexámetro  y  á  las 
veces  se  combina  con  él. 

El  alemánico  se  forma  de  los  cuatro  primeros  pies  del 
hexámetro  y  termina  por  un  dáctilo. 
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El  falisco,  que  saca  su  nombre  del  poeta  Falisco,  se 
compone  de  tres  dáctilos  y  un  yambo  ó  un  pirriquio. 

El  tetrámetro  cataléctico  lleva  tres  dáctilos  más  una 
sílaba. 

El  tetrámetro  hiper cataléctico  dispone  de  cuatro  pies  y 
una  sílaba  larga  después  del  segundo. 

El  dactilico  pentámetro^  fué  más  empleado  en  Grecia 
que  en  Roma. 

El  ibicio^  del  poeta  Ibicus,  equivale  á  un  hexámetro 
sin  las  cesuras  del  metro  heroico. 

Serie  anapéstica. — El  anapesto,  ritmo  de  carácter 
militar,  compañero  de  los  soldados  de  Tirteo  en  sus  bé- 
licas marchas,  y  apto  para  llorar  en  fúnebres  exequias 
las  víctimas  del  combate,  se  muestra  en  diez  diferentes 
formas. 

El  monómetro  (una  dipodia),  que  por  excepción  se  ha- 
llará solo. 

El  anapéstico  coral  ó  monómetro  hipercataléctico  se 
compone  de  dos  anapestos  más  una  sílaba. 

El  dimetro  6  anapéstico  por  antonomasia,  tan  familiar 
á  la  tragedia,  no  vive  en  la  esfera  cómica  sin  graves  al- 
teraciones. Consta  de  cuatro  pies,  con  pausa  en  pos  del 
segundo,  y  admite  el  anapesto  y  el  espondeo  en  cual- 
quier lugar;  pero  el  dáctilo  únicamente  en  los  impa- 
res. Cuando  todos  los  pies  son  espondeos,  adolece  de 
-dureza. 

K\  paremiaco,  6  metro  de  proverbios,  es  un  dímetro 
cataléctico. 

K\  dimetro  braqiiicatalé etico  6  aristofánico  se  compone 
de  tres  pies. 


i 
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El  arquebüUco  (cuatro  anapestos  y  un  baquio),  em- 
pleado, si  no  inventado,  por  Arquébulo,  no  se  usó  solo 
entre  los  latinos.  Terenciano  Mauro  da  un  ejemplo  á  la 
vez  que  el  precepto. 

Anapestus  inest  quater,  ultimus  antibacchus. 

El  trímetro  contiene  seis  pies. 

El  anapéstico -tro  caico  mezcla  dos  órdenes  de  pies^ 
según  indica  su  denominación. 

El  tetráfnetro  cataléctíco  ó  aristoíánico,  lleva  siete  pies 
con  una  pausa  detrás  del  cuarto. 

El  tetrámetro  (ocho  pies)  es  el  más  prolongado  de  los 
anapestos. 

Serie  JÓNICA. — Los  versos  jónicos  se  dividen  en  tna- 
yores  y  menores.  Los  mayores  ( — ■ — ^^)  revisten  tres 
formas: 

El  tetrámetro  cataléctico  (tres  jónicos  mayores  y  un 
espondeo),  que  es  el  más  frecuente; 

El  tetrámetro^  compuesto  de  cuatro  mayores  ó  de  dos 
jónicos,  un  peón  primero  y  un  baquio; 

Y  el  pentámetro  (dos  mayores  y  tres  troqueos). 

Los  menores  (^ )  afectan  cuatro  formas: 

El  dímetro  (dos  pies). 

El  trímetro  (tres  pies). 

El  tetrámetro  (cuatro  pies). 

Y  el  tetrámetro  cataléctico,  que  termina  en  anapesto 
y  alguna  vez  por  espondeo.  (San  Agustín:  De  Music.  II> 
22  y  26.) 

El  VERSO  CRÉTICO,  invcntado  según  la  tradición  por 
Thaletas  y  destinado  singularmente  al  baile,  puede  ser 
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dimetro,  tetrámetro  regular,  que  es  el  más  frecuente  y 
suele  convertirse  en  cataléctico,  terminando  por  espon- 
deo ó  por  troqueo,  y  tetrámetro  irregular  que  expira  en 
un  yambo. 

Verso  báquico. — Los  versos  de  este  sistema  se  mezclan 
con  los  del  crético.  Pueden  formar  tetrámetros  puros  ó 
terminados  en  yambo. 

El  ANTiBÁQUico  consta  de  cuatro  antibaquios. 

El  DOCHMiACo,  de  DOCHMius  (oo/¡jlo;),  tortuoso,  así  cali- 
ficado por  su  irregularidad,  ó  pentasílabo  quifit  ex  bac- 
chio  et  iambo,  vel  iambo  et  crético,  pertenece  exclusiva- 
mente al  parnaso  helénico,  aunque  lo  mencionen  y  ex- 
pliquen los  preceptistas  latinos.  (V.  Seidler.  De  Versi- 
bus  dockmiacis.)  Bulle  con  mayor  frecuencia  en  Esquilo 
y  Eurípides  que  en  Sófocles. 

El  PROCELEusMÁTico,  quc  San  Isidoro  llama  proceleumá- 
tico  {Orig.  I,  l6),  se  basa  en  el  pie  de  dos  pirriquios. 
Los  griegos  no  le  aplicaron  medida  constante.  Los  lati- 
nos no  emplearon  sino  el  tetrámetro  cataléctico  forma- 
do por  tres  proceleusmáticos  y  un  tríbraco. 

Ajeno  á  nuestro  plan  extremar  el  detalle  de  la  vulga- 
rizada teoría  rítmica  heleno-romana,  terminaremos  con 
sucinta  recomendación  bibliográfica,  útil  para  saciar  cu- 
riosidades de  profano.  Interesantes  notas,  si  no  completa 
doctrina,  se  hallarán  en  Aristóteles,  Cicerón,  Quintiliano, 
San  Isidoro  (De  Orig^,  San  Agustín  (De  Music),  y  otras 
no  menos  conocidas  fuentes.  Dracon  ha  sido  publicado 
por  G.  Hermann  en  l8l2,  Moscópulo  por  Titze  en  1 822 
y  Hefestion,  extracto  de  compendios,  por  Gaisford  en 
1856.  Los   tomos  VI  y  VII  de  los  Grammatici  Latini, 
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dados  á  la  luz  por  Keíl,  comprenden  los  trabajos  de 
Mario  Victorino,  de  Cesio,  de  Atilio  Fortunaciano,  Te- 
renciano  Mauro,  Sacerdos,  Rufino,  y  M.  Teodoro,  más 
ó  menos  fragmentariamente  recopilados. 

Omitiendo  por  harto  conocidos  los  humanistas  espa- 
ñoles, sobre  todos  los  cuales  descuella  el  gran  Antonio 
de  Nebrija,  «el  extirpador  de  la  barbarie»  (Menéndez 
y  Pelayo),  y  saltando  al  siglo  xviii,  recordaremos  el 
estudio  de  Bentley  De  Metris  Terentianis  (1726),  no  en 
todo  lugar  digno  de  elogio,  y  el  interesantísimo  de 
Godfr.  Hermann  De  Metris  poetarum  Graecorum  ac  Ro- 
manorum  (1799). 

Hermann  enlaza  dos  centurias,  pues  en  1 8 16  lanzó  al 
público  su  Elementa  doctrinae  metricae.  Las  obras  de 
Hermann  han  servido  de  apoyo  á  los  modernos  estudios. 

El  siglo  XIX  ahondó  más  en  el  análisis  de  la  métrica 
clásica.  Ya  en  1 803  editó  en  Viena,  Zenobius  Pop,  su 
Tratado  de  métrica  griega,  y  en  1808  se  publicó  la  pri- 
mera obra  fundamental,  ó  sea  Los  Metros  de  Píndaro, 
por  Bceckh,  y  se  imprimió  el  notable  De  Versibus  dock- 
miacis  (181 1),  del  erudito  Seidler.  En  la  primera  mitad 
del  siglo  vieron  la  luz  la  Prosodie  latine  y  el  Traite  de 
Versification  latine  de  Quicherat,  escrupulosamente 
trabajados;  los  estudios  de  Munk,  Metrik  der,  Griechen 
und  Roiner  (1834),  Griech.  rom,  Metrik,  por  C.  Freese 
(1842);  Metra  Eschyli,  Sophoclis,  Euripidis  et  Aristopha- 
nis  (1842),  por  Dindorf,  y  la  Prosodia  dePassow,  verti- 
da al  francés  en  1 848,  en  tanto  que  Gaisford  editaba 
sus  Scriptores  Latini  rei  metricae  (1837),  á  que  no  mucho 
después  siguieron  los  Scriptores  metrici  Graeci,  sacados 
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á  luz  por  Westphal  (1866)  y  Synib.  crit.  ad  hist.  scripto- 
rum  rei  metricae  Latínorum,  por  Wentzel. 

En  los  decenios  del  50  y  60  se  registraron  entre 
otras  Der  Reim  bei  den  Grieschen  (1857),  por  Dorr;  De 
iambíco  ver  su  (Sr'^,  por  Chaignet  (1862);  Griechische 
Rhythmik  u.  Metrik  (1863),  por  Weissenborn ;  De  Nu- 
mero Dockmiaco  (1863),  por  Lortzing;/?^  Canticis  Plau- 
tinis  (1864),  por  Studemund;  De  Metris  Sophoclis^  por 
Bellermann  (1864);  el  Ensayo  estadístico  sobre  las  for- 
mas del  hexámetro  latino  (iS66)^  porDrobisch;  Ueber  den 
Reim  in  der  griech.  Poesie  (1867),  poi*  Brandes;  Metr. 
Stud.  zu  Sophocles  (1869),  por  Brambach;  la  Prosodia 
de  Planto  (1869),  por  K.  F.  W.  Müller,  y  De  Versum 
ap.  Terentium  structura^  por  Conradt  (1869). 

En  este  período  comenzó  Arnoldt  sus  estudios  sobre 
El  coro  de  Aristófanes  (1868-73),  Y  !-•  Müller  inició  sus 
publicaciones  con  la  Métrica  de  los  poetas  latinos,  excepto 
Planto  y  Terencio  (1861).  En  pos  de  esta  obra,  analítica 
y  minuciosa,  lanzó  Müller  su  Orthogr.  et  prosodiae  Lat, 
(1878),  que  no  excede  de  las  dimensiones  de  un  com- 
pendio; su  Métrica  griega  y  latina,  que  no  conocemos 
sino  en  la  traducción  francesa  (1882),  y  Der  Saturnis- 
che  VerSy  impreso  en  1883. 

El  decenio  siguiente  se  abrió  con  Die  SophokL  Stro  - 
phen  metrisch  erkldrt  (1870),  por  Gleditsch,  y  vio  sucesi- 
vamente aparecer  el  estudio  de  Klotz  sobre  la  Alitera- 
ción en  Planto  (1876);  la  Técnica  coral  de  Sófocles,  por 
Muff,  y  la  segunda  edición  (ignoramos  la  fecha  de  la 
primera)  del  precioso  Manual  de  Métrica,  redactado  por 
Christ. 
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En  los  últimos  veinte  años  del  siglo  xix  deben  con- 
signarse las  siguientes  obras:  Waltz,  Variaciones  de  la 
lengua  y  de  la  métrica  de  Horacio  (l88i);  Havet,  De  Ver- 
su  Saturnino  (1881);  Pickel,  De  Dockmiarum  origine 
(i 88 i);  Thurot  et  Chatelain,  Prosodie  latine  et  grecque 
(1882),  aunque  breve,  digno  de  lectura;  Zambaldi,  Mé- 
trica greca  e  latina  (1882),  digno  de  los  mayores  elogios; 
M.  Schmidt,  Constr.  de  las  estrof.  de  Píndaro  (1882); 
Schiller,  Metros  líricos  de  Horacio  (1882);  Schleinder, 
Neue  Beitrage  z.  Technik  des  nachhomerischen  Hexame- 
/^r  (1882);  Rosch,  Sobre  el  origen  del  hexámetro  épico  y  el 
verso  I.  E.p7'imitivo(\'^^2)\  Kopke,  Metros  líricos  de  Ho- 
racio (1883);  Hanssen,  Musikalisches  Accentgesetz  in  der 
quantitirenden  Poesie  der  Griechen  (1883);  O.  Keller,  Der 
Saturnische  versáis  rhyímisch  erwiesen  (1884);  Buchold, 
De  Paro7noseoseos  apud  veteres  Romanorum  poetas  usu 
(1884);  dos  tratados  muy  estimables  de  Mr.  L.  Vernier, 
á  saber:  De  señar iis  Italicis  y  Etude  sur  la  Versification 
populaire  des  Romains  d  Vépoque  classique  (1889),  y  en 
fin,  De  Plautinis  anapestis,  compuesto  por  E.  Andouiri 
y  publicado  en  1899. 

En  los  pocos  años  que  van  de  nuestro  siglo,  han  visto 
la  luz.  multitud  de  manuales,  tratados  y  artículos  de  re- 
vista. A  nuestro  juicio  merecen  singular  mención  el  es- 
tudio de  Mr.  J.  Estéve,  titulado  De  formis  quibusdam 
Dochmii  et  versus  dockmiaci  {ig02)  y  el  apreciabilísimo 
de  M.  Jasinsky,  De  re  métrica  in  Vergilianis  Bucoli- 
cis  (1903). 


CAPITULO  IV 
Ritmo   acentual 


El  acento. — El  acento  de  la  palabra  y  la  acentuación  del  ver- 
so.—Relación  del  acento  con  la  cuantidad. — El  acento  y  la  in- 
tegridad del  verso.— Relación  del  ichius  y  el  to7iui.—Yi^^ 
acentuales. — Fundamento  de  la  metrificación  inglesa. — Evo- 
lución de  la  alemana. — Ley  acentual  de  la  española. — Defec- 
tos en  la  acentuación  del  endecasílabo. 

La  pronunciación  debe  marcar  el  enlace  de 
todas  las  sílabas  entre  sí  con  el  mismo  cuidado 
que  pone  en  distinguir  una  palabra  de  las  que  la 
preceden  ó  la  siguen.  Lejos  de  expresar  esta  uni- 
dad, la  diferente  duración  de  las  sílabas  divide  la 
palabra  en  varias  partes  que  ningún  vínculo  sen- 
sible reúne.  Más  parecen  yuxtapuestas,  que  for- 
mando un  todo. 

No  acontece  así  con  el  aumento  del  sonido. 
Cuando  la  voz  se  ha  esforzado  para  marcar  con 
más  vigor  una  sílaba,  necesita  descansar  antes 
de  elevarse  en  otra...  La  sílaba  dominante  relacio- 
na á  sí  las  demás  por  una  sucesión  de  tiempos 
fuertes  y  débiles,  de  los  cuales  ella  es  el  centro. 

A  esta  razón,  por  decirlo  así,  mecánica,  se  jun- 
ta otra  intelectual  que  hace  aún  más  esencial  el 
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acento.  En  cada  palabra  hay  una  sílaba  más  sig- 
nificativa que  las  otras,  que  excita  más  el  senti- 
miento ó  parece  al  pensamiento  más  importante, 
é  involuntariamente,  por  consecuencia  de  la  re- 
lación entre  los  sonidos  y  las  ideas  que  sirve  de 
base  al  lenguaje,  se  pronuncia  con  más  fuerza, 
se  acentúa.  Tal  es  la  gallarda  explicación  de  Ede- 
lestand  du  Méril.  La  acentuación,  ha  dicho  Va- 
rron,  es  la  imagen  de  la  música.  Aristófanes  de 
Byzancio  escribe:  Accentus  dictiis  est  ah  accinendo, 
quod  sít  quasi  quidajn  cujtcsquc  syllabce  cantus;  apiid 
Grcccos  Prosodia  dícítiir.  Nuestro  gran  Nebrija  de- 
fine con  su  elegante  sobriedad:  Accentus  lex  est, 
qiia  tendit  sy liaba  sursM7n,  vel  qiia  deprimítur^  y  el 
catalán  Jofre  de  Eoxá  decía  siete  siglos  ha:  «ac- 
cent  con  hom  agusa  la  votz  e  la  rete  pus  en  una 
sillaba  que  en  otra».  En  suma,  si  la  cuantidad  es 
el  cuerpo,  el  acento  es  el  alma  de  la  palabra,  su 
ley  de  unidad,  su  razón  de  individualidad  y, 
como  dice  poéticamente  Benloew,  el  resplandor 
que  brilla  sobre  una  de  las  sílabas;  pero  que  las 
ilumina  todas. 

El  acento  representa  la  espiritualización  del 
lenguaje  rítmico.  La  duración  del  sonido  pierde 
su  independencia  subordinándose  al  valor  inte- 
lectual de  la  sílaba,  el  tono  depende  de  la  idea 
y  de  la  intensidad  afectiva,  y  el  elemento  musi- 
cal, derribado  su  exclusivo  imperio,  se  concierta 
con  el  principio   armónico  de   la  significación 
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para  fundirse  ambos  en  más  alta  y  fecunda  ar- 
monía. 

Así  como  cada  palabra  tiene  su  acento  tónico 
invariable,  cada  verso  posee  una  acentuación  pri- 
vativa. Hay  versos  de  igual  medida  y  que,  no 
obstante,  corresponden  á  diferente  especie,  mer- 
ced á  los  acentos.  Tal  sucede  en  la  poética  espa- 
ñola con  el  sáfico  y  el  endecasílabo  común,  y  así 
pudiéramos  convertir  un  verso  anapéstico  en  dac- 
tilico sin  más  que  cambiar  las  sílabas  en  que  de- 
bíamos apoyar  más  enérgicamente  la  pronuncia- 
ción. 

Suele  creerse  que  el  acento  agudo  alarga  la 
sílaba  á  que  corresponde.  Nada  más  incierto. 
Los  antiguos  no  concedían  al  acento  agudo  más 
duración  que  la  de  un  tiempo  simple.  Así  lo  con- 
firma Varron:  Acula  ienuior  esi  qiiam  gravis^  et 
brevis  adeo^  ut  non  longius  qua7n  per  unaví  sylla- 
bam^  quin  imo  per  iimtm  tempus  protrahatur. 

Mas  si  no  influye  en  la  prolongación  de  las  sí- 
labas, sí  actúa  con  pronunciado  imperio  sobre  el 
verso,  prestándole  unidad,  señalando  sus  límites 
y  garantizando  su  integridad.  La  reducida  unidad 
del  pie  mantenía  su  personalidad  por  encima  de 
la  vaga  unidad  del  verso,  formando  una  confede- 
ración que  apenas  delegaba  atribuciones  en  el 
poder  central,  y  los  límites  del  verso  se  aprecia- 
ban con  notoria  indecisión.  Abstraídas  las  cesu- 
ras, el  verso  se  desarticulaba,  no  reconocía  su 
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propia  extensión  y  permitía  sílabas  extrarítmicas, 
ora  antepuestas  (anacrusis),  ora  hipermétricas, 
que  expiaban  su  demasía  confundiéndose  con  la 
iniciación  del  verso  consecutivo. 

Tampoco  se  impone  la  necesaria  coincidencia 
del  ichiíts  y  el  tonus,  por  ejemplo: 

Italiam,  sato  profugus,  Lavinaque  venit 

donde  Italiam  lleva  en  la  primera  sílaba  el  acento 
rítmico,  mientras  oprime  la  segunda  el  antono- 
mástico  tónico. 

Las  lenguas  neolatinas  se  han  atenido  al  nú- 
mero de  sílabas  al  prescindir  de  los  pies  clásicos, 
mas  otras  lenguas  han  conservado  cierto  remedo 
de  la  medida  antigua,  substituyendo  al  pie  de  sí- 
labas largas  y  breves  otro  pie  fundado  en  las  al- 
ternativas de  la  acentuación.  Así  acontece  en  la 
lengua  inglesa,  donde  la  sílaba  del  verso  carece 
de  valor  propio  y  es  siempre  modificable  según 
la  posición. 

En  la  versificación  inglesa,  modelo  de  pies 
acentuales,  el  género  de  éstos  pende  de  dos  cir- 
cunstancias: del  número  de  sílabas  átonas  agru- 
padas en  torno  de  cada  acento,  y  de  la  posición 
de  la  sílaba  tónica  en  relación  á  las  inacentuadas. 

En  rigor,  el  metro  inglés  se  halla  limitado  al 
pie  bisílabo^  yambo  ó  troqueo,  según  la  posición 
del  acento,  y  al  trisílabo^  anapéstico  ó  dáctilo, 
obedeciendo  á  idéntica  razón. 
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De  aquí  las  seis  clases  de  versos  engendrados 
por  cada  pie,  ó  sea  monómetros,  dímetros,  trí- 
metros, tetrámetros,  pentámetros  y  hexámetros. 
No  mencionamos  los  casi  extinguidos  eptámetros^ 
porque  hoy  suelen  repartirse  en  dos  versos,  uno 
de  cuatro  pies  y  de  tres  el  segundo. 

Hosanna  to  the  Prince  of  Light 
That  clothed  himself  in  clay; 
Entered  to  íron  gates  of  death 
And  tore  the  bars  away. 

Aunque  raras  veces,  suelen  construirse  octó- 
metros: 

Lea  ve  me/here,  and/when  you/want  ine/sound  iip/on  the/bugle/horn. 

Análogas  leyes  imperan  en  los  pies  actuales  de 
la  lengua  alemana,  donde  el  antiguo  verso  se 
concretaba  á  observar"  cierto  número  de  acen- 
tuaciones fuertes  (Stdbe)  combinadas  con  la  ru- 
da armonía  de  la  aliteración,  sin  cuidarse  de  la 
igualdad  de  los  tiempos.  La  posterior  influencia 
de  la  métrica  clásica,  dio  importancia  á  la  equi- 
valencia de  los  compases  igualando  por  una  es- 
pecie de  simetría  acústica  el  número  de  sílabas 
débiles  que  acompañaban  á  las  fuertes.  Empero 
el  prestigio  de  la  tendencia  erudita  no  prevaleció 
sobre  la  salvaje  independencia  del  metro  alemán^ 
que  defendió  su  derecho  á  prescindir  de  las  uni- 
dades silábicas  flojamente   acentuadas,  llenando 


RITMO    ACENTUAL  IO3 

con  una  fuerte  toda  la  extensión  del  compás.  No 
obstante,  el  oído  procuraba  concertar  la  energía 
con  la  longitud  y  escogía  las  sílabas  fuertes  cuan- 
do la  prosodia  las  consideraba  largas,  selección 
más  difícil  hoy,  porque  muchas  de  las  largas  ac- 
tuales eran  radicales  breves  en  el  antiguo  alto 
alemán,  por  ejemplo:  tage^  hoy  tíge,  y  ha  sido 
necesaria  la  sugestión  del  acento  unida  á  la  labor 
de  años  y  siglos  para  que  la  prosodia  moderna 
las  conceptúe  largas.  Así,  pues,  los  esquemas 
rítmicos  alemanes,  aunque  conservan  la  tecnolo- 
gía clásica,  no  responden  en  el  fondo  á  los  pies 
clásicos.  La  nomenclatura  representa  un  nuevo 
convencionalismo  que  confunde  el  tiempo  inver- 
tido con  la  fuerza  de  la  pronunciación.  Con  todo, 
el  verso  alemán  ha  adquirido  ya,  no  sin  viril  y 
perseverante  esfuerzo,  la  debida  regularidad 
merced  al  gusto  clásico  de  la  primera  escuela  si- 
lesiana  en  los  albores  del  siglo  xvii. 

Viniendo  á  la  ley  acentual  de  la  métrica  es- 
pañola, procuraremos  condensarla  en  breves  lí- 
neas. 

La  ley  general  para  los  versos  de  arte  menor, 
se  reduce  á  que  el  acento  ha  de  cargar  en  la  pe- 
núltima sílaba  si  no  fueren  agudos,  y  renuncia- 
mos á  señalar  los  demás  lugares  en  que,  según 
los  preceptistas,  deben  colocarse  los  acentos,  por- 
que ni  existe  razón  que  justifique  las  reglas,  ni 
las  han  observado  nuestros  autores  clásicos. 


104  LIBRO   II — CAPITULO   IV 

Los  italianos  cuidan  con  afectuosa  escrupulosi- 
dad la  triple  acentuación  de  su  octosílabo,  más 
atentos  que  nosotros  á  los  efectos  musicales.  En 
cambio  nuestro  octosílabo  responde  mejpr  que 
el  suyo  á  la  narrativa  del  romance  y  á  los  ines- 
perados cortes  de  la  versificación  dramática. 

Los  versos  de  diez  sílabas  disfrutan  dos  mane- 
ras de  colocar  los  acentos,  según  su  división  en 
hemistiquios,  pues  unas  veces  se  distribuyen  en 
dos  iguales,  por  ejemplo: 

Cándida  rosa/se  ve  brillar 

donde,  acatando  la  norma  de  los  pentasílabos, 
se  acentúan  cuarta  y  novena,  y  otras  veces  en 
uno  de  cuatro  y  otro  de  seis 

Nobles  hijos/de  Esparta  y  de  Atenas 
De  la  patria/la  voz  escuchad. 

donde  se  marcan  tres  alturas  equidistantes  (ter- 
cera, sexta  y  nona). 

Del  endecasílabo  trataremos  detenidamente  en 
los  metros  heroicos.  Los  versos  de  doce  y  de  ca- 
torce sílabas  se  consideran  para  estos  efectos 
compuestos,  respectivamente,  de  seis  y  de  siete. 

El  endecasílabo  mal  acentuado,  no  conserva  ni 
vestigios  de  ritmo  poético,  arrojándonos  brusca- 
mente del  verso  á  la  prosa.  Garcilaso,  descuida- 
do en  la  acentuación,  nos  legó  numerosos  ejem- 
plos, ora  agallegados,  ora  inclasificables: 


I 
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Y  caminando  por  dó  mi  ventura... 

Tu  dulce  habla  ^en  cuya  oreja  suena?... 
.  Tus  claros  ojos  ^'á  quién  los  volviste?... 
Juntándolos  con  un  cordón  los  ato... 
Plácidamente,  como  respondía... 
Repuestos  valles  de  mil  bienes  llenos... 
¡O  lobos,  ó  osos  que  por  los  rincones... 
^Como  pudiste  tan  presto  olvidarme?... 
Un  campo  lleno  de  desconfianza... 
Adiós  montaña,  adiós  verdes  prados... 
^jCual  es  el  cuello  que  como  en  cadena... 
Ora  clavando  del  ciervo  ligero... 
Oh  cuantas  veces  con  el  dolor  fuerte... 
Aguas  metido  podía  ser  que  al  llanto... 
Puesta  la  vista  en  aquel  gran  asunto... 

Y  se  convierta  á  do  piense  salvarse... 
Cortaste  el  árbol  con  manos  dañosas... 
Con  la  memoria  de  mi  desventura... 
Hinchen  el  aire  de  dulce  armonía... 

Y  al  disponer  de  lo  que  nos  quedaba... 
Mas  todo  se  convertirá  en  abrojos... 
En  lagrimas,  como  al  lluvioso  viento... 
El  fruto  que  con  el  sudor  sembramos... 
Que  ya  no  me  refrenará  el  temor... 
Un  dulce  amor  y  de  mi  sentimiento... 
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Hacer  como  esta,  y  rompió  luego  apriesa... 
Y  en  esto  no  voy  contra  el  juramento... 
Por  el  hervor  del  sol  demasiado... 
Como  en  mí  vuestros. males  son  de  otra  arte... 
Adonde  para  siempre  habrán  de  estar... 

Tampoco  puso  el  mayor  esmero  nuestro  Luis 
de  León.  Véanse  algunos  ejemplares  entre  los 
muchos  que,  por  desgracia,  pueden  citarse: 

De  Mágdalo,  bien  que  perdidamente... 

En  una  esperanza  que  salió  vana... 

^Qué  engaño  os  vuelve  á  dó  nunca  pudisteis?... 

Ni  puede  aquella  tener  gusto  en  nada... 

Se  echó  de  pechos  ante  tu  presencia... 

Esta  flauta  con  que  el  Alexi  hermoso... 

Del  Codro  que  con  el  que  en  Délo  mora... 

Las  tierras  ó  si  para  las  cebadas... 

Los  halciones  de  la  Tetis  amados... 

Veré  las  causas  y  de  los  estios... 

Algunos  de  ellos  podrían  considerarse  ende- 
casílabos de  gaita  gallega,  si  constituyesen  estro- 
fa ó  período  rítmico  constante,  en  vez  de  testi- 
moniar evidentes  deslices. 


CAPITULO  V 
Del  número  de  sílabas. 


Necesidad  de  contar  las  sílabas. — Ventajas. — Precedentes. — Re- 
glas para  el  cómputo  en  los  principales  idiomas. — Métrica  es- 
pañola: cómputo  de  las  sílabas;  diptongos. — Arte  mayor  y  me- 
nor.— Extensión  máxima  del  verso. 

Los  severos  principios  en  que  la  antigüedad 
fundaba  su  métrica,  no  eran  tan  exactos  como  el 
arte  clásico  suponía,  y  si  bien  una  larga  equiva- 
lía á  dos  breves,  esto  era  más  teórico  que  real. 
Intimamente  unida  la  poesía  á  la  música,  el  poe- 
ta modificaba  la  pronunciación  efectiva  de  las  vo- 
ces para  acomodarlas  al  canto.  Así,  un  hexáme- 
tro, lo  mismo  podía  encerrar  doce  sílabas  que 
diez  y  siete,  y  claro  se  desprende  que  el  ritmo  de 
la  versificación  hubiera  llegado  á  ser  insensible 
(Cicerón  dudaba  si  algunos  versos  de  los  trágicos 
latinos  eran  realmente  versos),  cuando  se  aban- 
donó la  pronunciación  artificial  que  no  respon- 
día á  las  exigencias  de  otra  inspiración  más  ori- 
ginal y  más  libre.  Debilitada  la  cuantidad,  ape- 
nas se  notaba  el  acento  más  que  en  la  cesura  y 
al  final  del  verso,  y  de  aquí  la  necesidad  de  con- 
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tar  las  sílabas,  en  vez  de  pesarlas,  fijando  el  nú- 
mero silábico  que  correspondía  á  cada  verso. 

El  número  de  sílabas  ofrece  una  base  real  para 
fundar  un  sistema  de  versificación,  pues  cada  vo- 
cal posee  su  articulación  propia  y  distinta.  La 
metrificación  adquiere  gran  fijeza  por  este  me- 
dio, si  bien  cada  idioma  posee  su  manera  pecu- 
liar de  contar  las  sílabas,  según  la  igualdad  ó 
desigualdad  de  sus  vocales  con  relación  á  la  ra- 
pidez de  su  pronunciación.  Los  orientales  conta- 
ron las  sílabas,  y  su  medida  resultaba  bastante 
regular  por  la  escasa  variedad  de  sus  vocales.  Los 
neolatinos  no  cuentan  la  vocal  final  de  una  dic- 
ción si  la  siguiente  comienza  por  vocal.  En  la  an- 
tigüedad hay  ejemplos  de  este  procedimiento  que 
no  todas  las  lenguas  modernas  han  adoptado.  El 
inglés  prefiere  suprimir  la  segunda  vocal;  pero  sí 
se  permite  elidir  sílabas  largas  como  se  ve  en 
este  verso  de  Shakespeare: 

The  heart-ach,  and  a  thousand  nat'ral  shocks 

y  consonantes  como  en  este  de  Pope: 

Ñor  hallow'd  dirge  be  mutter'd  o'er  thy  tomb. 

En  español  no  se  emplean  sinalefas  para  la  me- 
dida del  verso  cuando  dificulten  el  recitado,  por 
ejemplo: 

Mi  ánima  doquier  que  se  volvían 

(Garcilaso.) 
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Ni  puedo  yo  ni  oso 

(Garcilaso.) 

Respecto  á  las  sílabas  terminadas  en  e  muda, 
también  tiene  cada  idioma  su  particular  jurispru- 
dencia. Los  franceses  no  las  cuentan  por  sílabas 
al  fin  del  verso  ni  cuando  van  seguidas  de  vocal 
ó  //  muda.  Tampoco  se  cuenta  la  e  al  final  del 
verso  si  va  seguida  de  i-  ó  de  nt.  Así  el  siguiente 
verso  constará  de  doce  sílabas: 

I     2     3     4     5     6     7     8    9     10     II  12 

J'aime  une  épouse  ingrata  et  n'aime  qu'elle  au  monde» 

También  se  elide  la  e  precedida  de  vocal;  no 
obstante,  puede  computarse  cuando  la  dicha  vo- 
cal refuerza  algo  su  sonido  como  en  el  verso  de 
Moliere: 

Mais  elle  bat  ses  gens  et  ne  les  paye  point. 

En  alemán  se  cuenta  la  e,  aunque  hay  alguno 
que  otro  ejemplo  en  contrario.  En  inglés  no  se 
cuenta  la  e  muda  sea  cualquiera  su  posición  en  el 
verso.  La  poesía  irlandesa  considera  las  sílabas 
mudas  cual  si  no  existiesen. 

Pero  esta  libertad,  que  el  oído  concede  al  ver- 
sificador, va  acompañada  de  su  recíproca  y  le 
permite  dividir  un  diptongo  en  dos  tiempos  si  no 
perjudica  á  la  eufonía.  Así  sucede  en  los  siguien- 
tes ejemplos: 

Vid'i-o  scritto  al  sommo  d'una  porta 

(Dante.) 
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Pur  ía-Listina  il  fa  qui  stare  a  segno. 

(Petrarca.) 

Con  un  manso  ru-ído. 

(León.) 

Conocidos  los  principios  generales  de  la  versi- 
ficación moderna  y  los  elementos  en  que  descan- 
sa su  artificio,  sólo  falta  extender  la  aplicación 
del  estudio  á  las  especiales  condiciones  de  la 
rítmica  española. 

En  tesis  general,  las  sílabas  rítmicas  coinci- 
den con  las  gramaticales,  mas  cuando  una  pala- 
bra termina  en  vocal  y  la  inmediata  posterior 
comienza  también  por  vocal,  el  final  de  la  pri- 
mera palabra  y  el  comienzo  de  la  siguiente  se  fun- 
den por  sinalefa  en  una  sola  sílaba,  por  ejemplo: 

Mira  la  esfera  arder  iluminada. 

Este  verso  consta  de  trece  sílabas  gramatica- 
les y  no  tiene  más  que  once  rítmicas. 

Como  la  h  ha  dejado,  sin  ninguna  ventaja  para 
el  idioma,  de  pronunciarse  en  el  habla  moderna, 
no  estorba  á  la  sinalefa.  Sin  embargo,  en  los  dip- 
tongos ¡me  é  hia  se  respeta  su  carácter  de  con- 
sonante, porque  en  el  primer  caso  la  pronuncia- 
ción se  acerca  á  la^  suave,  y  en  el  segundo  á  la 
y.  No  faltan  regiones  donde,  con  más  razón  de  lo 
que  se  juzga,  se  pronuncia  güerta,  ye  ¿o,  etc. 

L.os  diptongos  se  cuentan  por  dos  sílabas  si  el 
acento  hiere  la  primera  vocal. 
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Rey  de  los  ríos  entreteje  y  ata 

(Arguijo.) 

Pío,  felice,  triunfador  Trajano 

(R.  Caro.) 

Por  justa  licencia  nuestro  gran  satírico  Grego- 
rio Morillo,  á  quien  imitó  Quevedo,  disloca  el 
acento  de  seas  á  fin  de  contraer  la  dicción: 

Maldígate  Dios,  vieja,  seas  quien  fueres. 

Cuando  el  acento  recae  sobre  la  segunda,  sue- 
len contarse  por  dos 

Saeta  que  voladora 

(Becquer.) 

Y  tu  real  estado 

(Medrano.) 

Al  lado  de  la  regla  cabalgan  dos  excepciones: 
I  .**  Si  la  primera  vocal,  la  átona,  es  una  i  6  u^  se 
reputa  el  diptongo  una  sílaba: 

Sin  que  nadie  acierte  el  surco 

(Becquer.) 

Y  con  las  alas  de  oro  la  Vitoria 

(Herrera.) 

Fueme  la  suerte  á  lo  mejor  avara 

(Id.) 

2.''  Cuando  la  primera  vocal  es  una  e  muy  rápida 
se  asimila  á  la  i: 

Y  esto,  purpúrea  flor,  y  esto  no  pudo 

(RlOJA.) 
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La  primera  excepción  dista  de  ser  absoluta. 
Los  buenos  poetas  se  han  permitido  en  ocasiones 
dividir  los  diptongos  iniciados  por  /  ó  por  u^  por 

ejemplo: 

Una  pena  repetida 

Y  un  continu-ado  riesgo 

(Salcedo  y  Coronel.) 

Ciertas  palabras  desdoblan  ó  no  sus  dipton- 
gos, según  conviene  al  poeta.  La  misma  palabra 
poesía  se  encuentra  empleada  por  trisílaba  y  por 
tetrasílaba  en  un  mismo  escritor.  Becquer  le  da 
tres  sílabas  en  el  conocido  pentasílabo 

Habrá  poesía 

y  en  el  irónico  endecasílabo 

Y  con  oro,  cualquiera  hace  poesía 

en  tanto  que  la  extiende  á  cuatro  en  el  apasio- 
nado arranque 

^Qué  es  poesía?  ^Y  tú  me  lo  preguntas? 
Poesía...  ¡eres  tú! 

Entre  otros  casos  merece  especial  atención  el 
de  ciertos  verbos  donde  se  juntan  la  vocal  de  la 
radical  con  la  vocal  de  la  desinencia.  Si  entre  las 
letras  radicales  no  se  halla  más  de  una  vocal  (caer y 
fiar)^  ésta  nunca  forma  diptongo  con  la  siguiente. 
Así  lo  promulga  con  aires  de  insoportable  fatui- 
dad y  vendiéndolo  por  peregrina  invención  el 
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bilioso  Gallardo.  Mas  si  la  regla  es  cierta  en  el 
presente,  se  desploma  en  el  futuro: 

Traerá^  présago  yo,  al  godo  su  día 

(Medrano.) 

Caerá  tu  soberana 
Y  antigua  monarquía 

(Id.) 

Las  sílabas  finales  de  verso  se  computan  por 
dos  si  son  agudas.  Si  el  versó  concluye  en  pala- 
bra esdrújula,  no  se  computa  la  penúltima  sílaba; 
así  las  palabras  sol^  solo  y  sólido]  cal^  caldo  y  cálido 
en  fin  de  verso  tienen  las  mismas  sílabas.  Las  pa- 
labras sobresdrújulas,  en  igualdad  de  circunstan- 
cias, pierden  la  penúltima  y  antepenúltima  sílaba. 

Con  relación  al  número  de  sílabas,  los  versos 
se  distinguen  en  de  arte  menor  y  de  arte  mayor. 
Los  primeros,  son  desde  dos  hasta  diez  sílabas; 
los  segundos,  desde  diez  en  adelante.  Cuando  se 
hable  de  versos  de  arte  mayor  por  antonomasia, 
se  entenderá  los  dodecasílabos,  por  condescen- 
dencia con  la  nomenclatura  corriente,  ya  que 
no  por  verdaderas  razones,  pues  el  arte  mayor, 
hasta  en  Juan  de  Mena,  su  clásico  y  eximio  repre- 
sentante, oscila  entre  diez  y  trece  sílabas: 


L 


10 — Rey  ecelente  muy  gran  señor. 

(Juan  de  Mena.) 

1 1 — Llena  de  sangre  la  boca  sagrada. 

(Juan  de  Padilla.) 
8 
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12 — ¡Ah,  guay  de  la  tierra  do  lo  tal  contesce. 

(Gonzalo  M.  de  Medina.) 

13 — Que  de  casas  e  fierro  padecen  ynopia. 

(Juan  de  Mena.) 

Los  antiguos  provenzales,  adoptando  por  tipo 
el  octosílabo,  llamaban  versos  menor s  desde 
cuatro  hasta  siete  sílabas,  mayor s  desde  ocho 
hasta  doce. 

Ahora  bien,  una  vez  convenidos  en  que  el  nú- 
mero de  sílabas  constantemente  repetido  puede 
originar  un  sistema  de  versificación,  preguntamos: 
¿Hasta  qué  número  de  sílabas  podrá  contar  un 
verso?  ¿Cuál  debe  ser  su  longitud  máxima?  Si  el 
verso  es  ritmo,  la  respuesta  surge  sencilla.  Un 
verso  podrá  prolongarse  todo  cuanto  su  unidad 
rítmica  permita.  Trasponer  este  límite,  equivale  á 
borrar  las  fronteras  del  verso  y  de  la  prosa.  Cada 
lengua  tiene  su  ritmo  particular  y  con  arreglo  á 
él  se  determina  el  metro  máximo. 


CAPITULO  VI 
Los  versos   españoles. 


Pies  bisílabos:  su  antigüedad. — Trisílabos. — Tetrasílabos:  su  apa- 
rición.—Pentasílabos:  adónicos:  su  origen. — Hexasílabos:  su 
flexibilidad:  su  origen  en  la  poesía  erudita:  sus  antecedentes 
populares. — El  heptasílabo:  sus  comienzos:  carece  de  antece- 
dentes populares.— El  octosílabo:  opiniones  acerca  de  su  ori- 
gen: su  desenvolvimiento:  su  triunfo. — El  eneasílabo:  sus  con- 
diciones: su  origen:  su  extinción. — El  decasílabo:  el  decasílabo 
francés:  origen  del  decasílabo  y  su  desenvolvimiento  en  Es- 
paña.— Versos  de  excesivas  dimensiones :  el  italiano  de  diez 
y  ocho  sílabas. — Versos  de  trece  sílabas:  sus  condiciones:  su 
carencia  de  substantividad. — Versos  de  quince  sílabas  en  Ga- 
licia y  en  los  tiempos  modernos. — Verso  hipotético  de  diez  y 
seis  sílabas. 

I.  Merced  al  sistema  de  computar  las  sílabas, 
en  español  no  existen,  como  en  otros  idiomas, 
versos  monosilábicos.  La  sílaba  única  ha  de  lle- 
var por  fuerza  el  acento  y,  siendo  final,  equivale 

á  dos: 

Leve 

Breve 

Son. 

Idéntico  principio  rige  en  portugués: 

De  homen 
So 

Tende 
Do. 
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En  francés  se  reputan  monosílabos,  y  la  extra- 
vagancia de  los  versificadores  profanó  la  Pasión 
con  estrofas  del  tenor  siguiente: 

De 

Ce 

Lieu, 

Dieu 

Mort 

Sort; 

Sort 

Fort 

Dur, 

Mais 

Tres 

Sur. 

No  es  posible  desenvolver  ideas  ni  sostener  la 
inspiración  en  cauce  tan  estrecho,  que  pudiera 
llamarse  capilar,  y  apenas  se  ha  usado  fuera  de 
algún  antojo  de  versificador.  Sin  embargo,  desde 
los  albores  de  la  poesía  española,  asoman  los  bi- 
sílabos en  forma  de  pie  quebrado,  por  entre  los 
religiosos  metros  de  las  Cantigas. 

II.  Otro  tanto  pudiéramos  decir  de  los  trisíla- 
bos, no  menos  linajudos,  pues  Alfonso  el  Sabio 
los  emplea  en  la  cantiga  276  formando  el  quinto 
verso  de  la  estrofa,  y  haciéndolos  rimar  con  el 
estribillo.  De  la  poesía  gallega  pasaron  á  la  cas- 
tellana, sirvieron  de  pie  quebrado  en  los  Gosos 
y  se  mezclaron  con  las  combinaciones  de  los  can- 
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tores  trovadorescos.  Villasandino,  el  venal  trova- 
dor, nos  ofrece  ejemplos  en  los  pies  quebrados 
de  su  canción  á  la  Virgen: 

Trox¡ste 

En  tu  seno  vyrginal. 

En  francés  escasean  los  ejemplos.  Casi  no  se 
citan  más  que  en  tono  humorístico  los  trisílabos 
de  Scarron  á  Sarrazin. 

III.  El  verso  tetrasílabo  que,  con  el  nombre 
de  qiiadernarío^  es  el  más  breve  de  los  metros  ita- 
lianos, se  presta  más  á  la  expresión  y  aun  moder- 
namente se  ha  empleado  por  los  españoles  en 
letrillas,  fábulas  y  composiciones  ligeras. 

Ya  en  las  Ca7iíigas  se  notan  versos  tetrasílabos 

Con  seu  ben 
Sempre  uen 
En  aiuda 
Connoguda,  etc.  (CXV) 

Ó  en  otra  forma: 

O  ginete 

Poys  remete 

Seu  alfaraz  corredor. 

(Códice  Vaticano,  14.) 

Si  bien  no  vemos,  como  el  Sr.  Menéndez  y 
Pelayo,  su  reaparición  en  la  cuarteta  del  Amadis: 

Leonoreta,  fin  roseta, 
Blanca  sobre  toda  flor, 
Leonoreta,  non  me  meta 
En  tal  cuita  vuestro  amor, 
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pues  el  corte  de  los  hemistiquios  nos  parece  ca- 
sual, y  en  el  segundo  verso  produciría  un  violento 
enjambement .  El  propósito  del  autor,  á  nuestro 
juicio,  fué  versificar  en  octosílabos. 

En  la  lírica  castellana  lo  hallamos  por  vez  pri- 
mera usado  en  los  Gosos  de  la  Virgen  compues- 
tos por  el  Arcipreste: 

Santa  María, 

Lus  del  día, 

Tu  me  guía 

Todavía 

(Cop.  10.) 

IV.  El  pentasílabo  se  llama  adónico  si  lleva 
acentuada  la  primera  sílaba. 

Los  versos  adónicos  son  compuestos  de  un 
dáctilo  y  un  espondeo.  Los  amantes  de  la  tradi- 
ción clásica  le  exigían  «dos  assientos:  uno  en  el 
dáctilo  y  otro  en  el  espondeo.» 

El  adónico  es,  por  consiguiente,  un  dactilico 
compuesto  de  los  dos  últimos  pies  del  hexámetro. 
La  denominación  procede,  según  parece,  de  cier- 
tos cantos  sombríos  y  patéticos  que  se  entonaban 
en  las  fiestas  de  Adonis.  Era  el  verso  final  de  la 
estrofa  sáfica,  la  cual  exige  que  el  pentasílabo 
sea  adónico,  tanto  por  requerimiento  de  la  ley 
musical,  cuanto  por  tradición  de  los  clásicos  la- 
tinos. 

Es  el  pentasílabo  metro  rarísimo  en  las  prime- 
ras poesías  escritas  del  romance  castellano,  per- 
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tenecientes  al  siglo  xiii.  En  cambio  las  Cantigas, 
escritas  en  gallego,  los  tienen  de  una  frescura  y 
gracia  singulares,  v.  g.: 

Marauillosos 

Et  piadosos 

Et  mui  fremosos 

Miragres  faz.  (CXXXIX) 

En  el  arcipreste  de  Hita  se  hallan  usados  en 
combinación  con  otros  de  diferente  medida  for- 
mando el  pie  quebrado  de  imperfectas  estrofas 
octosilábicas,  v.  g.: 

Yo  pecador 


(Cop.  24.) 
Salutación 


.  (Cop.2s.) 

E  sin  dolor 

( Cop.  26.) 

El  pentasílabo  domina  ya  en  algunas  composi- 
ciones de  la  mitad  del  siglo  xv.  Casi  absoluta- 
mente impera  en  las  canciones  elegiacas  dedica- 
das á  la  muerte  del  insigne  sevillano  Guillen  de 
Peraza  (1443): 

Guillen  Peraza 
Quedó  en  la  Palma, 
La  flor  marchita 
De  la  su  cara. 

y  se  ha  sostenido  en  la  poesía  ligera  hasta  nues- 
tros días. 
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V.  Aunque  metro  de  fugaz  contextura,  el 
liexasílabo  ha  ascendido  alguna  vez  hasta  las  altu- 
ras de  la  elegía.  La  positiva  inspiración  de  Bec- 
quer  acertó  á  encerrar  graves  dolores  solemne- 
mente expresados  en  la  graciosa  estructura  del 
verso  hexasilábico. 

¡Dios  mío,  qué  solos 
Se  quedan  los  muertos! 

Su  abolengo  compite  con  los  más  antiguos  en 
nuestra  literatura.  Hállanse  algunos  hexasílabos, 
muy  pocos,  en  la  Disputa  entre  el  agua  y  el  vino 
(E  si  esto  /acedes.  Y  al  coxo  correr),  muchos  y 
buenos  en  las  Cantigas  del  Rey  Sabio,  y  reapa- 
recen en  el  Libro  del  Buen  Amor  y  revueltos,  por 
defecto   de  técnica,  con  penta  y  endecasílabos. 

Cerca  la  tablada 
La  sierra  passada 


Fallé  una  serrana 
Fermosa,  lozana 


{Cop.  ggó-S.] 


No  carece  tampoco  de  antecedentes  popula- 
res. A  mediados  del  siglo  xv  se  presenta  mezcla- 
do con  heptasílabos  en  el  Cancionero  de  la  Vati- 
cana, y  con  los  adonices  en  la  nenia  de  Los  Co- 
mendadores de  Córdoba. 

Al  comienzo  malo — 6 
De  mis  amores — 5 
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Púsome  á  la  mesa — 6 
Con  los  señores — 5 


Muchos  romancillos  populares,  especialmente 
en  Andalucía  (Huelva)  y  Badajoz,  eligieron  para 
su  expresión  la  elegante  ligereza  del  hexasílabo. 

VI.  Amador  de  los  Ríos  busca  en  el  pentáme- 
tro latino  ilustre  abolengo  para  el  heptasílabo,  que 
se  presenta  ya  en  forma  de  pareado  por  los  pri- 
mitivos versos  de  Sia.  María  Egipciaca  y  de  los 
Reyes  Magos  así  como  en  la  Razón  feita  d'amor: 

Que  dicen  que  otra  dueña, 
Cortesa  e  bela  e  bona 
Te  quiere  tan  gran  ben, 
Por  ti  pierde  su  sen 

Ó  bien  formando  estrofillas  en  los  cantos  religio- 
sos de  Alfonso  X: 

Uírgen,  dos  teus  miragres, 

Pégo-ch'ora  por  don 

Que  rogues  a  teu  Filio 

Deus,  que  él  me  perdón.  (CCCCI) 

El  heptasílabo  no  parece  gozar  de  anteceden- 
tes en  nuestra  poesía  popular.  La  boga  de  los  ro- 
mances heptasílabos  coincide  con  el  siglo  xvii,  y 
clara  se  deja  ver  la  imitación  de  los  metros  ana- 
creónticos unas  veces  y  otras  la  aun  viva  influen- 
cia del  parnaso  italiano. 

Sin  embargo,  suele  hallarse  mezclado  con  ver- 
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SOS  cortos  de  otra  medida  en  algunas  composi- 
ciones antiguas,  tales  como  el  fragmento  incluido 
en  el  Cancionero  de  la  Vaticana  con  el  nombre 
de  Ayras  Nunes: 

Filhos  de  don  Fernando — 7 
D'el  rei  de  Gástela — 6,  etc. 

VIL  No  goza  el  octosílabo  en  todos  los  idiomas 
la  libertad  que  en  el  nuestro.  En  italiano  se  ajus- 
ta al  tipo  perfecto  del  trocaico,  acentuando  todas 
las  sílabas  impares. 

El  doctísimo  Argote  de  Molina  buscaba  la  filia- 
ción del  octosílabo  en  el  trocaico  de  los  griegos 
y  latinos;  Humboldt,  tal  vez  por  obsesión  de  sus 
peculiares  estudios,  lo  atribuía  á  reminiscencias 
eúskaras. 

No  vale  la  pena  de  detenerse  en  la  absurda 
hipótesis  de  Nicasio  Gallego,  según  la  cual,  los 
octosílabos  procederían  del  coriámbico  trímetro 
latino.  Su  envidia  al  gran  Lista,  más  que  el  amor 
desinteresado  á  la  verdad,  le  impulsaron  á  emitir 
una  opinión  á  que  el  maestro  de  maestros  aplicó 
severo  correctivo  con  la  sobriedad  y  moíjeración 
de  su  dulce  carácter.  Sin  contar  con  que  el  co- 
riámbico trímetro  se  presenta  siempre  mezclado 
con  otros  versos,  nunca  como  base  métrica  de 
composición,  y  que  en  los  días  generadores  del 
octosílabo  no  había  en  España  quien  leyera  los 
versos  hor acianos. 
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En  opinión  del  maestro  Lista,  nuestro  octosí- 
labo procede  de  los  finales  de  los  hexámetros,  ya 
latinos,  ya  españoles,  muy  comunes  en  aquellos 
tiempos.  Este  origen  puede  explicar  también  el 
nacimiento  de  los  octosílabos  franceses  é  ita- 
lianos. 

Lo  que  parece  más  exacto,  es  que  el  octosíla- 
bo no  difiere  del  dímetro  trocaico,  familiar  al 
plectro  latino  de  la  decadencia,  ó,  si  se  quiere» 
de  un  hemistiquio  del  tetrámetro  trocaico  (octo- 
narms  ó  quadratus). 

Parce  jam,  Camena,  vati;  parce  jam  sacro  furori 

(Servio.)  (i) 

El  octosílabo  bulle  entre  los  versos  populares 
latinos  y  á  las  veces  no  desdeñaron  los  doctos  su 
libre  cadencia.  El  himno  de  Catulo  á  Diana,  los 
epigramas  cruzados  entre  Adriano  y  Floro,  los 
conocidos  versos  de  Sidonio  Apolinar, 

Age  convócala  pubes,  &. 

(libro  IX,  ep.  XIII)  y  otros  ejemplos  no  difíciles 
de  alegar,  patentizan  la  existencia  en  la  Roma 
pagana  del  metro  octosílabo,  empleado  en  dife- 
rentes formas  y  llamado  en  una  de  ellas  á  merecer 


(i)  Presentamos  el  ejemplo  del  perfecto  octonario.  Los  le- 
gados por  autores  dramáticos  pertenecen  á  los  llamados  libres- 
y  apuran  cuantas  licencias  pueden  obtener  de  la  especial  natu- 
raleza de  la  versificación  escénica. 
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la  predilección  de  los  poetas  latinos  cristianos. 

Puede  asegurarse  que  el  metro  de  ocho  síla- 
bas es  el  más  natural  en  los  pueblos  de  origen 
latino.  En  Francia  se  conocen  ejemplares  antes 
que  en  España  y,  generalmente  acabando  en  rí- 
)ms  plates^  se  apoderó  de  la  narrativa,  sirvió  de 
base  á  la  métrica  de  los  fablíaux  y  casi  no  sufrió 
rival  en  los  misterios.  En  tales  representaciones, 
se  presentaba  con  rimas  cruzadas  y  sin  distin- 
ción de  masculina  ó  femenina,  procurando  enla- 
zar las  estrofas  por  medio  de  una  consonancia 
común  al  último  verso  de  una  y  al  primero  de  la 
siguiente.  Verdad  que  en  los  misterios  franceses 
suelen  hallarse  todos  los  metros,  desde  el  tetrasí- 
labo al  alejandrino  y  casi  todas  las  combinacio- 
nes (ballades,  rondeaux,  chansons  royales,  lais  &), 
mas  sólo  á  título  de  excepción,  para  distinguir  ó 
realzar  un  pasaje  ó  momento  del  poema. 

La  única  plaza  que  resistió  á  su  avance  fué  la 
poesía  épica,  cuyos  muros  trató  de  escalar  Albe- 
ric  de  Briangon  (no  de  Besangon)  con  su  semi- 
provenzal  Alexandre^  mas  el  relativo  éxito  no 
consiguió  animar  á  los  cantores  de  las  grandes 
hazañas. 

Los  provenzales  conocían  el  octosílabo  desde 
el  siglo  XI.  Véase  un  ejemplo  tomado  de  las  can- 
ciones dadas  á  luz  por  Meyer: 

Ancela  soi  damrideu 
Si  cumtu  dit  o  ere  eu.  &. 
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En  las  Cantigas  se  encuentran  perfectos  ejem- 
plares, atestiguando  que  el  octosílabo  florece 
por  modo  espontáneo  en  todos  los  ámbitos  de  la 
Península  como  metro  genuinamente  nacional. 

A  la  vez  que  en  las  Cantigas^  se  descubre  en 
la  Razón  fe íta  d'amor 

Nariz  egual  e  dereyta 
Nunca  viestes  tan  gran  feyta 

{  Versos  62  y  63.) 

Aunque  en  esta  composición,  de  origen  pro- 
venzal,  existen  unos  cuarenta  versos  octosílabos 
y  por  regla  general  armoniosos,  como  los  del  Li- 
bro de  ¡os  tres  Rey s  d'  Oriente  tal  vez  no  nos  atre- 
veríamos á  fijar  su  empleo  en  castellano  de  una 
manera  consciente  y  reflexiva,  ni  en  el  mismo 
arcipreste  de  Hita  que  atropelladamente  exhibe 
aislados  ejemplares,  confundidos  con  versos  de 
todas  dimensiones,  ó  ritmos  que  no  sabemos  si 
reputar  versos  ó  hemistiquios,  v.  g.: 

Envióme  la  cayada  aquí  tras  el  pestorejo, 
Físome  ir  la  cuestalada,  derribóme  en  el  vallejo. 

(C.  pos.) 

Tan  completa  resplandeció  su  victoria,  que 
triunfó  hasta  en  la  esfera  épica  de  su  rival,  el 
pesado  alejandrino.  La  fecha  de  su  exaltación 
coincide  con  el  siglo  xiv,  la  época  del  Poema  de 
Alfonso  XL 
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No  solamente  monopolizó  la  poesía  narrativa 
hasta  el  advenimiento  del  endecasílabo,  con  el 
-cual  coexistió  y  comparte  aún  el  dominio  de  la 
inspiración  objetiva,  tenazmente  arraigado  al  ele- 
mento popular,  sino  que  dio  forma  al  teatro  clá- 
sico y  ha  visto  estrellarse  á  sus  pies  los  ímpetus 
del  endecasílabo  y  el  revuelto  oleaje  de  la  tem- 
pestad romántica,  manteniendo  su  ya  reconocida 
jurisdicción  sobre  la  escena  española. 

VIII.  El  eneasílabo,  como  todos  los  metros 
de  arte  menor,  no  exige  más  que  el  acento  de  la 
penúltima  sílaba. 

Los  preceptistas  conceptúan  el  tipo  perfec- 
to al  que  soporte  acentos  en  todas  las  sílabas 
pares. 

Los  italianos  cuidan  de  él  tan  poco  como  los 
españoles,  mas  han  logrado  comunicarle  cierto 
movimiento  rítmico  acentuándolo  en  las  sílabas 
segunda,  quinta  y  octava,  con  notoria  ventaja  de 
su  escasa  armonía: 

Che  il  pino  inflessibile  agli  austri, 

Che  docile  il  salcio  alia  mano, 

Che  il  lárice  ai  verni,  e  l'ontano 

Durévole  all'acque  creó 

(Manzoni.) 

Sea  lo  que  fuere,  su  cadencia  se  desliza  tan 
inadecuada  al  oído  español,  que  yace,  cuatro 
siglos  ha,  desterrado  del  parnaso,  omitido  en  mu- 
chas poéticas   y  apenas  recordado  por  algún  an- 
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tojadizo  escritor  ó  prosaico  fabulista.  Casi  no  se 
aplica  más  que  á  los  versos  cantables,  y  en  este 
caso  lleva  los  acentos  en  la  cuarta  y  en  la  octa- 
va sílaba. 

El  texto  donde  los  celtófilos  apoyan  su  afir- 
mación de  que  el  eneasílabo  procede  de  la  poe- 
sía irlandesa,  no  parece  ser  más  que  una  imitación 
de  un  manuscrito  francés  del  siglo  xiv. 

Los  provenzales  desdeñaban  la  ingrata  melo- 
día del  eneasílabo,  y  ya  advierten  las  antiguas 
poéticas  de  los  trovadores  que  á  causa  de  su 
¿oja  cazensa,  degús  deis  antícz  haian  pauzat  aytal 
bordo. 

En  Francia,  el  eneasílabo,  que  para  nuestros 
vecinos  es  octosílabo,  se  enorgullece  con  antece- 
der á  todos  los  metros  franceses.  La  Vie  de  Saint 
Léger^  texto  del  siglo  x,  nos  muestra  los  más 
antiguos  hasta  hoy  conocidos: 

Sed  il  nen  at  langue  a  parler 
Dieus  exodist  les  sons  pensers; 
Et  sed  il  n'en  at  ueils  carnels, 
En  cuer  les  at  espiritéis;  &. 

Antes  que  Castilla,  conoció  Portugal  el  metro 
de  nueve  sílabas,  frecuentemente  aplicado  por 
Rodrigues  Tenorio  y  Alfonso  Eernandes. 

El  áspero  metro  7iovesí¿abo^  que  tantas  reminis- 
cencias delata  del  influjo  francés,  se  introduce 
en  Castilla  revuelto  con  otros,  por  las  exóticas 
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producciones  conocidas  por  Vida  de  Sancta  Ma- 
rta Egipciaca  y  Libro  de  ¿os  tres  Reys  d Oriente 
importados  de  la  nación  vecina,  sino  es  que  se 
reputa  más  antiguo  el  Misterio  de  los  Reyes  Ma- 
gos^ en  cuya  variedad  métrica  se  descubren  ejem- 
plares de  nueve  sílabas. 

Berceo  lo  emplea,  alternando  con  octosílabos, 
en  el  cantar  intercalado  en  el  Duelo  de  la  Virgen. 

Vuestra  lengua  tan  palabrera 

A  vos  dado  mala  carrera. 

(182.) 

La  forma  preferida  en  esta  ocasión  por  Ber- 
ceo es  la  de  trece  pareados  con  el  estribillo  eya 
velar.  También  se  encuentran  en  La  Disputa 
entre  el  vino  y  el  agua  y  en  la  Razón  feita  d'  amor^ 
combinados  con  versos  de  otras  medidas,  espe- 
cialmente con  el  octosílabo ,  hacia  el  cual  se 
advierte  irresistible  tendencia. 

Arrastrado  por  la  corriente  adversa  del  rit- 
mo nacional,  desaparece  por  completo,  sin  que 
pueda  registrar  su  desdichada  historia  más  que 
inútiles  conatos  de  resurrección  artificial. 

IX.  El  decasílabo,  por  su  monótona  y  un 
tanto  empalagosa  cadencia,  apenas  se  usa  en  la 
poesía  española.  Como  el  de  nueve  sílabas,  se 
halla  casi  reducido  á  los  versos  cantables,  ,en 
especialidad  al  himnario  patriótico. 

Los  poetas  españoles  quiebran  de  dos  distin- 
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tas  suertes  el  decasílabo;  colocando  la  cesura  en 
el  centro,  ó  desdeñando  la  simetría,  para  distri- 
buirlos al  modo  francés  en  hemistiquios  des- 
iguales, tetrasílabo  el  primero  y  hexasílabo  el 
segundo. 

No  juzgamos  materia  probada,  ni  mucho 
menos,  la  afirmación  de  M.  Bartsch  acerca  del 
origen  irlandés  del  decasílabo  con  cesura  en  la 
quinta  sílaba.  Los  textos  que  convencen  al  doc- 
tor Bartsch  y  que  el  señor  Costa  defiende  de  los 
golpes  de  Gastón  Paris,  son  muy  discutibles,  y 
aun  el  asunto  de  ellos  no  se  puede  considerar 
de  naturaleza  céltica. 

En  los  decasílabos  franceses,  tan  agradables 
para  los  oídos  nacionales  y  tan  ásperos  para  el 
oído  español,  la  cesura  divide  al  verso  en  dos 
grupos,  uno  de  cuatro  y  otro  de  seis  sílabas,  sin 
que  jamás  hayan  prevalecido  las  tentativas  de 
colocar  la  cesura  en  la  mitad  del  verso. 

El  decasílabo  de  la  Chanson  de  Roland  pre- 
senta dos  hemistiquios  desiguales  (4  +  6),  cada 
uno  con  su  acento  rítmico  en  la  penúltima  síla- 
ba, y  rechaza  por  completo  el  enjambe?neni.  Si  el 
acento  principal  hubiese  herido  la  sexta  sílaba, 
la  armonía  del  verso  francés  no  desagradaría  á 
los  españoles  é  italianos,  que  hubiesen  recono- 
cido en  su  cadencia  la  majestuosa  vibración  de 
su  familiar  endecasílabo. 

Tal  cual  se  conoce  el  popular  decasílabo  de 
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los  franceses,  parece  deber  su  origen  al  verso 
yámbico  de  seis  pies. 

Para  apreciar  en  sus  justos  límites  nuestra 
aseveración,  no  ha  de  olvidarse  que  en  tesis 
general,  la  rítmica  de  los  modernos  se  despren- 
de de  la  popular  latina ,  sin  recordar  la  clásica, 
la  sancionada  por  los  grandes  poetas  romanos. 

Los  más  antiguos  decasílabos  franceses  corres- 
ponden á  la  anónima  Vie  de  Sai?it  Alexis^  escrita 
á  mediados  del  siglo  xi.  (Texto  de  G.  Páris.) 

Bons  fut  li  siecles  al  tens  ancienor 

Ouer  íeit  i  ert  e  justise  et  amor, 

Si  ert  credance,  dont  or  n'i  at  nul  prot.  &. 

Más  feliz  que  el  octosílabo,  se  vio  admitido  en 
la  inspiración  épica ,  llegando  á  reinar  en  la  Cíian- 
son  de  Roland,  aunque  alternando  con  metros  de 
once  ó  doce  sílabas,  y  en  casi  todos  los  antiguos 
poemas  franceses.  Todavía  en  el  siglo  xvi,  Du 
Bellay  en  su  Béfense  et  illustratíon  de  ¿a  ¿angiie 
frangaise  (1549)  lo  considera  el  metro  heroico 
nacional. 

En  España  aparece  desde  muy  antiguo  en 
brotes  aislados  ó  en  combinación  con  otros  me- 
tros, generalmente  dodecasílabos,  mas  no  se 
presenta  de  un  modo  claramente  intencional  é 
integrando  estrofas  completas  hasta  el  siglo  xvi. 

Muy  mal  solía  manejarse  el  decasílabo  en  los 
tiempos  clásicos,  y  mal  de  gusto  andaba  Rengi- 
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fo,  cuando  exalta  por  modelo  aquellos  detesta- 
bles versos  de  la  Mtisa  Dézima: 

Lámina  sirva  el  cielo  al  Retrato 
Lísida  de  tu  angélica  forma,  etc. 

La  gran  poetisa  que  enlaza  el  siglo  xvii  con 
el  XVIII,  la  inmortal  Gregoria  Parra,  que  sumaba 
toda  la  intensidad  mística  de  Santa  Teresa  á  un 
primor  de  forma  superior  á  la  insigne  doctora, 
unió  con  mucha  elegancia  los  metros  decasílabos 
á  los  tradicionales  de  arte  mayor: 

^Es  posible,  mi  Adonis  divino. 

Que  así  te  retires  de  quien  por  amar 

Tu  hermosura  y  belleza,  dejara 

De  ser  si  su  ser  le  llegara  á  estorbar?  etc. 

X.  Aplazando  para  el  siguiente  capítulo  tra- 
tar de  los  versos  llamados  heroicos ,  haremos  una 
indicación  de  pasada,  acerca  de  los  metros  de 
trece  á  diez  y  siete  sílabas.  Más  allá  no  han 
aventurado  su  planta  los  españoles.  Los  poetas 
italianos  han  llegado  hasta  las  diez  y  ocho  sílabas, 
mas,  colocando  la  cesura  después  de  la  séptima, 
la  escasa  armonía  del  verso,  depende  del  recuer- 
do del  endecasílabo.  Compruébanlo  por  defini- 
tivo modo  los  versos  del  erudito  abad  de  Guas- 
talla,  Bernardino  Balbi,  por  ejemplo: 

Solo  in  te  suo  principio,  fine  habrá  in  te  de  le  mié  labre  il  suono.- 
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^Podría  el  oído  soportar  tan  dilatado  ciclo  si 
el  segundo  hemistiquio  no  reprodujese  la  caden- 
cia endecasilábica?  (¿Hay  aquí  algo  más  que  la 
clásica  combinación  de  siete  y  once  escrita  en 
una  sola  línea? 

De  los  versos  de  trece  sílabas,  no  suele  trope- 
zarse sino  con  rarísimo  ejemplar.  Su  longitud  y 
su  difícil  distribución  en  hemistiquios,  llevando  la 
cesura  después  de  la  sexta  sílaba,  lo  tornan  in- 
grato al  oído.  Inútilmente  proyectó  restaurarlos 
la  notoria  habilidad  de  la  Avellaneda,  cuyo  cer- 
tero instinto  pensó  compensar  el  torpe  movimien- 
to del  verso  con  la  armonía  de  la  octava  ita- 
liana: 

Yo  palpito,  tu  gloria  mirando  sublime, 
Noble  autor  de  los  vivos  y  varios  colores,  &. 

La  acentuación  de  estos  versos  goza  de  ma- 
yor individualidad  que  la  del  portugués,  el  cual 
recuerda  mucho  la  cadencia  del  de  catorce: 

Nao  a  poder  algum  que  mude  a  natureza. 

Los  versos  españoles  citados  llevan  dos  cesu- 
ras, el  portugués  no  admite  más  que  una,  que- 
dando fraccionado  en  dos  hemistiquios,  el  prime- 
ro de  seis  y  el  segundo  de  siete  sílabas. 

Aún  resulta  mayor  la  dificultad  de  la  división 
en  francés,  donde  se  exagera  la  diferencia  entre 
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los  hemistiquios,  pues  el  primero  cuenta  cinco 
sílabas  y  el  segundo  se  prolonga  hasta  ocho: 

Use  sans  pitié/les  flanes  de  son  áne  en  retard 

(De  Banville.) 

El  verso  de  quince  sílabas,  completamente 
•desusado  en  España,  fué  conocido  de  la  poesía 
gallega. 

También  la  insigne  Avellaneda  se  propuso  re- 
sucitar esta  forma  arcaica  en  sus  conocidos 
versos: 

La  flor  delicada,  que  apenas  existe  una  aurora, 
Tal  vez  largo  tiempo  al  ambiente  le  deja  su  olor. 

El  efecto  de  tan  prolongado  metro,  es  el  de 
una  prosa  rítmica  tal  como  se  ensayó  en  remo- 
tos tiempos,  y  cual  hoy  busca,  ebrio  y  desorien- 
tado, el  enteco  modernismo. 

Baif  ensayó  en  Francia  un  metro  de  quince 
sílabas,  dividido  en  dos  hemistiquios,  de  siete  el 
primero  y  de  ocho  el  segundo,  al  cual  se  ha  unido 
para  siempre  su  nombre  (vers  baíffin).  Alegaba 
•el  autor  en  defensa  de  su  innovación,  la  her- 
mosa libertad  que  la  extensión  del  metro  conce- 
día al  poeta  por  la  variedad  de  cesuras,  incom- 
patible con  el  alejandrino,  de  que  era  suscepti- 
ble; mas  todas  las  ventajas  se  estrellaron  ante  el 
inconveniente  aquiles  de  los  versos  largos,  es 
decir,  la  distancia  que  separa  las  rimas,  ya  des- 
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vanecidas  en  el  oído  al  vibrar  su  correspondien- 
te consonancia. 

El  abandonado  metro  de  diez  y  seis  sílabas  se 
ve  en  el  Misterio  de  los  Reyes  Magos  y  se  descu- 
bre en  la  tosca  versificación  del  Poe?na  del  Cid. 
En  las  Cantigas  se  mezclan  ejemplares  de  trece, 
catorce,  quince,  diez  y  seis  y  diez  y  siete  sílabas. 
Si  existió  ó  no  el  de  diez  y  seis  con  categoría  de 
verso  épico  primitivo,  materia  es  que  no  tras- 
ciende de  hipótesis,  aunque  probable,  ni  puede 
con  datos  positivos  refutarse  ó  sostenerse.  Por  lo 
que  á  la  métrica  contemporánea  respecta,  se 
puede  afirmar  que  no  existe  ni  hace  falta,  pues 
sus  hemistiquios  serían  los  nacionales  octosíla- 
bos. Si  se  dispusiere  en  monorimo,  se  con- 
vertiría en  romance;  si  se  combinasen  de  otra 
suerte  sus  consonancias,  la  rima  degeneraría  en 
insensible. 


CAPITULO  VII 
Los  metros  heroicos 


Importancia  de  los  metros  heroicos. — A.  ElSloka. — B.  El  hexá- 
metro: su  estructura:  su  belleza:  su  reglamentación.  —  C  El 
pentámetro  yámbico  inglés.  — Z>.  El  endecasílabo:  sus  clases 
actuales:  controversia  de  Gallego  y  Lista.  — Acentuación  del 
sáfico. — El  anapéstico:  su  desaparición.  — Naturaleza  del  en- 
decasílabo.—El  endecasílabo  francés.  —  Condiciones  del  en- 
decasílabo para  metro  heroico:  su  antigüedad:  carácter  regio- 
nal del  anapéstico.  —  Desenvolvimiento  del  endecasílabo  en 
España.—^.  El  dodecasílabo:  su  acentuación:  su  substantivi- 
dad:  sus  orígenes:  su  evolución. — El  dodecasílabo  en  Catalu- 
ña.— Apogeo  y  desaparición  del  dodecasílabo. — F.  El  alejan- 
drino en  Italia  y  Portugal. — El  alejandrino  francés.  —  El  ale- 
jandrino español:  opiniones  acerca  de  su  origen:  su  des- 
envolvimiento en  España. 

Merece  especial  estudio  un  factor  constante 
de  todas  las  literaturas,  consagrado  á  expresar 
los  más  altos  ideales,  las  más  grandiosas  expan- 
siones del  espíritu  poético,  soberano  molde  en 
que  vacian  los  pueblos  aquellas  creaciones  gigan- 
tescas que  han  de  transmitir  como  espléndido 
legado  á  las  futuras  generaciones.  Nos  referimos 
á  los  metros  heroicos  que  á  veces,  como  en  Grecia^ 
recibieron  especial  veneración,  suponiéndolos 
gracia  otorgada  por  los  inmortales,  y  hasta  ere- 
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yendo  que  su  ritmo  reproducía  el  ritmo  cósmico 
con  arreglo  al  cual  se  concertaban  el  movimien- 
to de  los  cielos  y  la  procesión  augusta  de  la  vida. 

A.  Los  orientales  constituyeron  este  período 
rítmico  con  el  nombre  de  Sloka^  metro  que  pre- 
senta analogías  con  el  hexámetro  y  cuyas  cuatro 
primeras  sílabas  podían  ser  indiferentemente  bre- 
ves ó  largas,  y  la  antigüedad  clásica  erigió  en  me- 
tro heroico  al  hexámetro,  cuya  admirable  unidad 
se  ha  impuesto  á  todas  las  tentativas  de  fraccio- 
namiento ideadas  por  los  eruditos. 

El  Sloka  es  propiamente  un  dístico  que  abraza 
treinta  y  dos  sílabas,  llevando  una  cesura  en  cada 
ardhasloka  ó  hemistiquio,  sin  que  se  atenga  á 
ley  cuantitativa  invariable .  Según  Westphal  y 
Bartsch,  el  primitivo  metro  de  los  arios  se  distri- 
buía en  dos  hemistiquios  octosílabos. 

B.  El  hexámetro  ('E?  ^i-^^^?j  consta  de  seis  pies, 
cuatro  dáctilos  ó  espondeos,  el  quinto  dáctilo  y 
un  espondeo  ó  troqueo.  Aunque  tal  es  su  forma 
regular,  el  quinto  pie  suele  ser  espondeo,  si  bien 
en  este  caso  el  cuarto  ha  de  ser  un  dáctilo. 

El  hexámetro,  período  rítmico  destinado  á  ex- 
presar las  supremas  inspiraciones  del  genio  clá- 
sico y  la  voluntad  misma  de  los  dioses  interpreta- 
da en  los  oráculos,  fué  objeto  de  entusiastas  elo- 
gios y  mereció  que  Aristóteles  le  dedicara  frases 
encomiásticas  [Poet.  24,  5)  por  todos  los  autores 
repetidas  con  insólita  unanimidad.  En  verdad  su 
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ritmo  majestuoso  y  expresivo,  su  flexible  y  sin- 
gular estructura,  le  conceden  rica  diversidad  de 
efectos  músicos  correspondiente  á  su  facilidad  de 
adaptación  á  toda  clase  de  asuntos  y  de  estilos, 
y  la  integridad  de  su  constitución,  donde  los  seis 
pies  se  funden  de  suerte  que  no  hay  posibilidad 
de  formar  con  un  verso  dos  períodos  rítmicos 
substantivos,  le  presta  cualidades  inapreciables 
que  justifican  su  prestigio  y  popularidad. 

El  inmortal  hexámetro  de  Homero,  hexapodia 
dactilica  cataléctica  cuyos  orígenes  se  hace  as- 
cender hasta  la  primera  sacerdotisa  deifica,  no 
gemía  subyugado  á  tantos  rigores  como  luego 
acumularon  gramáticos  y  preceptivStas.  La  armo- 
nía fué  la  suprema  ratio  de  los  poetas  griegos  que 
supieron  conservar  la  libertad  indispensable  del 
genio  sin  romper  la  ley  de  la  creación  artística. 

Muy  ligado  se  hallaba  ya  por  la  celosa  escru- 
pulosidad de  los  autores,  cuando  Ennio  lo  trans- 
portó al  Lacio,  y  entonces  cayeron  sobre  él  las 
inagotables  exigencias  del  reglamentarismo  lati- 
no. Fijáronse  de  una  vez  los  lugares  de  las  cesu- 
ras, prohibiéronse  muchas  tradicionales  licencias 
y  se  ajustó  á  reglas  inflexibles  la  última  palabra 
del  verso,  cuya  libertad  había  respetado  el  padre 
de  la  poesía. 

C.  Las  literaturas  refractarias  á  medir  por 
sílabas,  marcan  una  transición  ideológica  entre 
los  metros  heroicos  cuantitativos  y  los  latinos  mo- 
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dernos,  con  sus  metros  de  pies  acentuales.  Ingla- 
terra eligió  para  heroico  el  pentámetro  yámbico, 
generalizado,  si  no  establecido,  por  Mario w  y 
exaltado  á  las  regiones  de  la  épica  en  los  inmor- 
tales cantos  del  Paradíse  Lost. 

D,  En  las  versificaciones  modernas,  sólo  el 
endecasílabo  recuerda  la  unidad  y  hermosura 
del  hexámetro.  El  endecasílabo  actual  español 
puede  ser  de  dos  modos:  común  y  sáfico,  Dife- 
réncianse  en  que  el  primero,  más  viril,  lleva  un 
solo  acento  fundamental  que  afecta  invariable- 
mente á  la  sexta  sílaba  y  presenta  dos  hemisti- 
quios, uno  de  seis  sílabas  y  otro  de  cinco,  y  el 
verso  sáfico  tiene  sus  acentos  capitales  en  las 
sílabas  cuarta  y  octava,  quedando  dividido  en  dos 
hemistiquios,  uno  de  cinco  sílabas  y  otro  de  seis. 

Tal  es  la  verdadera  doctrina  y  así  lo  exponía 
con  su  notoria  claridad  el  sabio  Lista.  Mal  disi- 
mulada emulación  sugirió  á  Nicasio  Gallego  la 
idea  de  contradecir  al  venerado  maestro  y  le  ins- 
piró un  desdichado  trabajo  inserto  en  la  Revis- 
ta de  Madrid,  Con  procacidad  y  destemplanzas 
naturales  en  quien  pone  sobre  los  ojos  de  la 
razón  la  venda  de  los  celos.  Gallego  sostuvo  los 
mayores  absurdos,  llamando  descabellada  la  exac- 
ta distinción  formulada  por  D.  Alberto  Lista. 

La  contestación  de  éste,  contundente  por  la 
argumentación,  morigerada  en  las  formas,  cien- 
tífica y  modesta,  al  par  que  anonadó  á  su  ad- 
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versado,  dejó  de  una  vez  para  siempre  esta- 
blecida la  diferencia  entre  ambos  endecasílabos. 
Para  la  acentuación  del  sáfico,  falta  observar 
que  no  será  endecasílabo,  aunque  conste  de  once 
sílabas  y  acentúe  cumplidamente,  si  la  cuarta  sí- 
laba es  la  antepenúltima  de  dicción  esdrújula^ 
pues  la  rapidez  con  que  se  pronuncia  el  esdrújulo, 
roba  al  verso  su  natural  cadencia,  reduciéndolo 
para  el  oído  á  dos  pentasílabos;  por  ejemplo: 

Deja  la  tórtola  su  nido  amado. 

Este  verso  es  endecasílabo  por  el  número  de 
sílabas,  sáfico  por  la  acentuación;  sin  embargo^ 
nos  suena  como  si  dijese: 

Deja  la  tórtola 
Su  nido  amado. 

Mas  hay  otro  endecasílabo,  no  incluido  en  las 
poéticas,  que  no  se  ocultó  á  la  perspicacia  de 
Lista,  á  saber:  el  endecasílabo  anapéstico.  Lleva 
este  metro  los  acentos  en  las  sílabas  cuarta  y 
séptima  y  únicamente  se  ha  entonado  en  nues- 
tras literaturas  regionales. 

Frecuentísimo  entre  los  poetas  italianos, 

Per  me  si  va  nellVterno  dolore 

(Dante) 

Ed  a  Ca/(?sse  in  poch'¿?re  trovossi 

(Ariosto) 

E  misse  tuWo  Par/gi  a  romore 

(PULCI) 
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se  halla  también  en  las  poesías  provenzales  y  en 
los  escritores  gallegos;  pero  jamás  prosperó  en 
Castilla,  y  cuando  en  el  siglo  xvi  la  literatura  es- 
pañola se  redujo  á  unidad  de  lenguaje  y  codifica- 
ción, desapareció  por  completo.  Si  alguna  vez  se 
presenta  en  algún  poeta  español,  no  es  con  inten- 
ción deliberada,  sino  como  defecto  ó  torpeza  del 
versificador: 

Tus  claros  ojos  ^á  quién  los  volviste? 
Tu  dulce  habla  ^en  cuya  oreja  suena? 

(Garcilaso.) 

Tales  son  las  formas  del  endecasílabo  español, 
y  conviene  relegar  al  olvido  esa  rancia  nomen- 
clatura de  yámbicos,  dactilicos,  etc.,  que  tanto 
apasiona  á  los  Sres.  Benot  y  La  Barra.  Susti- 
tuir los  pies  acentuales  á  los  cuantitativos,  se  nos 
antoja  inútil  prurito  de  momificar  ideas  definiti- 
va y  felizmente  pasadas.  Bastaría  que  cualquier 
experto  probase  á  restaurar  la  vetusta  métrica, 
colocando  sílabas  acentuadas  en  el  lugar  de  las 
largas,  para  que  la  monstruosidad  resultante  le 
convenciera  de  la  hibridez  del  empeño.  El  ende- 
casílabo, igual  que  todo  el  moderno  sistema  de 
versificación,  descansa  en  el  número  de  sílabas, 
en  la  disposición  de  las  cesuras  y  en  la  per- 
manencia de  los  acentos  fundamentales,  sin  con- 
sideración á  los  secundarios,  de  los  cuales  se 
preocupa  á  título  exclusivamente  negativo,  para 
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evitar  que  debiliten  el  predominio  del  funda- 
mental. 

El  endecasílabo  se  erigió  en  metro  heroico  de 
italianos,  portugueses  y  españoles.  Los  franceses- 
lo  han  empleado  poco,  no  obstante  las  excitacio- 
nes de  exaltados  panegiristas.  La  razón  del  fenó- 
meno es,  á  nuestro  juicio,  que  en  francés  no  des- 
taca el  endecasílabo  con  tan  poderosa  individua- 
lidad, á  causa  de  la  mayor  determinación  de  las 
cesuras. 

Los  poetas  franceses  han  ensayado  dos  for- 
mas, á  saber:  ó  el  primer  hemistiquio  de  seis  sí- 
labas y  el  segundo  de  cinco: 

Plus  brave  que  sage,/tu  cours  á  la  mort 

Ó  pentasílabo  el  primero  y  hexasílabo  el  última 

Vous  qui  les  jardins,/solitaires  hantez. 

La  profunda  división  marcada  por  la  cesura 
entre  los  dos  hemistiquios  desiguales,  deja  al  en- 
decasílabo en  las  mismas  condiciones  expresi- 
vas que  cualquier  otro  metro,  del  cual  se  distin- 
guiría únicamente  por  la  especialidad  de  la  ca- 
dencia. 

Cuanto  hemos  dicho  de  las  condiciones  deí 
hexámetro,  se  predica  del  endecasílabo.  Su  indi- 
visibilidad en  dos  hemistiquios  que  formen  ver- 
sos independientes  y  la  oportuna  colocación  de 
la  cesura  que  fortifica  su  inquebrantable  unidad. 
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lo  han  exaltado  al  rango  de  metro  heroico  en 
los  idiomas  que  lo  cultivan. 

Indiscutible  que  sus  actuales  formas  se  deri- 
van de  distintas  fuentes,  que  unos  proceden  del 
senario  yámbico,  otros  del  antiguo  sáfico;  mas  si 
nos  atenemos  á  la  historia,  parece  que  ya  en  el 
sicflo  IX  se  conocieron  endecasílabos  latinos,  en 
comprobación  de  lo  cual  se  citan  los  de  Wilfrido 
Est  rabón. 

El  mayor  absurdo  en  que  pudieron  incidir 
doctos  investigadores,  fué  acudir  á  los  primitivos 
metros  del  Lacio  en  demanda  de  explicación 
histórica  para  el  endecasílabo.  El  moderno  mol- 
de heroico,  fijo  en  el  número  de  sílabas,  ^cómo 
pudiera  generarse  del  hórrido  y  oscilante  sa- 
turnino? 

Únicamente  puede  asegurarse  que  las  combi- 
naciones endecasílabas  debieron  halagar  por  sin- 
gular manera  el  oído  latino,  si  se  recuerda  la 
predilección  evidente  por  el  verso  alcaico,  por  el 
sáfico  y  por  el  falecio,  compuestos  de  once  síla- 
bas, y  cómo  al  cambiar  la  base  rítmica  del  anti- 
guo sistema,  los  descendientes  del  Lacio  sublima- 
ron á  metro  heroico  su  preferida  combinación. 

En  una  canción  popular  de  Módena  que  se 
cantaba  en  el  siglo  x,  hallamos  perfectamente 
constituido  el  endecasílabo: 

O  tu  qui  servas  armis  ista  moenia, 
Noli  dormiré,  quseso,  sed  vigila,  &. 
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Entre  los  provenzales  abunda  el  endecasílabo 
acentuado  en  las  sílabas  cuarta  y  séptima,  ó  sea 
casualmente  anapéstico.  No  obstante,  la  poesía 
popular  brinda  con  más  numerosos  ejemplares 
que  la  erudita. 

Nunca  arraigó  esta  tercera  forma  en  la  métri- 
ca general  española.  Apenas  conocemos  algún 
que  otro  poco  feliz  ensayo.  Moratín  escribió  unas 
prosaicas  sextinas  nada  idóneas  para  acreditar 
un  metro  desdeñado  por  los  eruditos  y  cuyo  epi- 
tafio había  escrito  Masdeu,  declarando  que  «aun- 
que muy  del  gusto  del  Dante  y  otros  antiguos,  ya 
no  se  usa  hoy  día». 

El  desenvolvimiento  del  endecasílabo  anapés- 
tico es  más  propio  de  Cataluña,  donde  se  arraigó 
por  paralelismo  con  Italia,  y  de  Galicia,  por  lo 
que,  acaso  despectivamente,  se  denominó  este 
metro  endecasílabo  de  gaita  gallega. 

El  endecasílabo  se  conoce  en  la  Península  des- 
de el  siglo  XIII.  En  el  Cancionero  del  Vaticano  se 
hallará  una  estancia  en  endecasílabos  de  Fernán 
Gongalves.  Los  que  suelen  resultar  en  el  Poema 
del  Cid  ó  en  otros  documentos  antiguos  son  pu- 
ramente casuales. 

Como  recién  nacido  anda  el  endecasílabo  por 
las  caniígasy  buscando  á  tientas  su  genuina  acen- 
tuación. Así  que  al  lado  de  versos  francamente 
anapésticos,  hoy  inaceptables,  por  ejemplo: 
Que  merecemos  per  nossas  maldades  (LIV), 
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se  hallan  sáficos  perfectamente  acentuados  á  la 
guisa  moderna,  por  ejemplo: 

Que  sa  uertude  nos  acorr'agynna  (LIV). 

Ó  robustos  endecasílabos  acentuados  en  el  centro: 

Des  que  él  ouuesse  fito  los  géollos  (IX). 

Ruiz  había  imitado,  sin  darse  cuenta,  al  rey 
poeta  en  sus  Cánticas  de  loores: 

Quiero  seguir  á  ti,  flor  de  las  flores,  &.* 

Los  gallegos  lo  usaban  desde  muy  antiguo: 
So  aqueste  ramo  d'estasavelanas. 

Algunos  se  encuentran  en  las  moralejas  del 
Conde  Lucanor. 

Mas,  si  prescindiendo  de  tentativas  aisladas, 
involuntarias,  se  quiere  fijar  el  momento  histórico 
en  que  el  endecasílabo  fué  consciente,  sistemá- 
tica y  reflexivamente  empleado ,  hay  que  ascen- 
der hasta  el  nacimiento  de  la  escuela  sevillana  y 
escuchar  los  primeros  cantos  arpegiados  por  la 
musa  alegórica  en  las  márgenes  ideales  del 
Guadalquivir.  Era  tan  natural  que,  propuesto  el 
Dante  como  supremo  ideal  y  modelo  perfectí- 
simo,  se  imitasen  la  forma  indirecta  de  la  alego- 
ría y  los  metros  mismos  inmortalizados  por  el 
cantor  de  Beatrice,  que  no  se  concibe  cómo  haya 
podido  desconocerse  el  elemento  intencional  del 
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empeño  de  Micer  Francisco  Imperial,  á  quien  por 
entero  corresponde  el  honor  de  haber  introduci- 
do el  endecasílabo  en  España,  y  haber  prestado 
inmerecido  relieve  á  la  figura  de  Santillana,  ad- 
mirador, discípulo  é  imitador  de  Micer  Imperial, 
único  que,  según  el  marqués,  merecía  el  apelati- 
vo de  poeta. 

Escritor  de  escasa  originalidad,  dado  á  imitar 
cuantas  formas  poéticas  llegaban  á  su  conoci- 
miento, el  marqués  de  Santillana,  animado  por 
la  iniciativa  de  Imperial  y  deslumbrado  por  el 
esplendor  de  las  literaturas  provenzal  é  italiana, 
se  decidió  á  trabajar  el  endecasílabo  y  aun  á  im- 
portar el  soneto;  mas  su  labor  no  señala  progre- 
so alguno  respecto  á  Imperial  ni  respecto  á  los 
poetas  de  las  orillas  del  Mediterráneo.  Indecisa 
la  construcción  del  verso,  coincidiendo  en  conta- 
das ocasiones  el  sentido  con  la  cesura,  vacilante 
la  cadencia,  mezclando  endecasílabos  de  todas 
acentuaciones,  aunque  tal  vez  predominando  la 
sáfica,  é  interpolando  versos  de  gaita  gallega  que 
desentonan  ásperamente,  el  marqués  no  formuló 
un  tipo  concreto  que  pudiera  halagar  el  oído  es- 
pañol. Por  tal  razón,  la  octava  de  arte  mayor 
continuó  imperando  y  presenció  impasible  la  ten- 
tativa del  endecasílabo  que  se  deshizo  á  sus  plan- 
tas como  oleaje  de  espumas,  pareciendo  más 
tarde  innovación  el  atrevimiento  de  Boscán. 

Olvidado  yacía  el  metro  italiano,  cuando  en  el 
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primer  tercio  del  siglo  xvi  vino  á  España,  repre- 
sentando á  la  Señoría  de  Venecia,  el  ilustre  An- 
drea Navagiero,  cuya  pericia  en  letras  gentílicas 
y  contemporáneas  gozaba  ya  de  envidiable  no- 
toriedad. Conoció  Navagiero  en  Granada  al  poeta 
catalán  Juan  Boscán  Almogaver,  y,  en  sus  colo- 
quios literarios,  hubo  de  encarecerle  las  ventajas 
del  endecasílabo  con  tales  razones  y  tan  oportu- 
nos ejemplos,  que  el  catalán  se  decidió  á  ensa- 
yar en  lengua  castellana  aquel  hermoso  metro, 
cuya  unidad,  armonía  y  elegancia  avaloraba  tan 
espléndidamente  la  inspiración  de  los  poetas  ita- 
lianos, empresa  más  fácil  para  el  autor  de  Hero 
y  Leandro^  por  los  antecedentes  que  el  endecasí- 
labo tenía  en  el  parnaso  catalán. 

El  endecasílabo  de  Boscán  se  diferencia  del 
catalán  en  el  abandono  de  la  cesura  después  de 
la  cuarta  sílaba  y  en  la  tendencia  á  prescindir  de 
las  consonancias  agudas. 

En  todo  el  siglo  xvi  se  pulió  extraordinaria- 
mente el  gallardo  metro,  merced  á  los  ingenios 
de  Cetina,  Garcilaso,  Hurtado  de  Mendoza  y 
otros  felices  partidarios  de  la  innovación,  llegan- 
do á  su  apogeo  en  las  formas  esculturales  é  im- 
perecederas de  la  escuela  sevillana. 

No  sin  oposición  se  extendió  por  la  Península. 
La  llamada  escuela  nacional,  que  no  era  escuela, 
porque  carecía  de  principios,  sino  un  sentimiento 
refractario  á  la  innovación,  opuso  tenaz  resisten- 
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cia  esgrimiendo  las  armas  de  la  sátira;  pero  tras- 
ciende á  vesania  enfrenar  la  corriente  impetuosa 
de  los  tiempos.  El  pobre  Castillejo  quedó  obscu- 
recido por  su  tenacidad,  viendo  desertar  el  escaso 
público  de  sus  medianas  coplas,  en  tanto  que  Gre- 
gorio Silvestre  y  otros,  cuya  alma  artística  vi- 
braba al  soplo  de  los  tiempos,  desertaron  del  al- 
cázar ruinoso  y  entraron  francamente  por  las 
vías  de  la  reforma.  A  la  escuela  sevillana,  impor- 
tadora del  metro,  cupo  también  la  gloria  de  per- 
feccionarlo, muy  especialmente  al  divino  Herre- 
ra y  algo  después  á  Fernández  de  Andrada  en 
su  inmortal  Epístola  d  Fabio^  en  tanto  que  el  po- 
bre Pinciano,  sin  com.prender  ó  sin  sentir  la  su- 
perioridad del  nuevo  metro,  lamentaba  el  de- 
rrumbamiento del  dodecasílabo,  cuya  repetida  y 
empalagosa  cadencia  osaba  comparar  á  la  soltu- 
ra del  hexámetro.  (7v7.  ant,  poet.  1596.) 

De  igual  suerte  en  Portugal,  cuando  Sáa  de 
Miranda,  al  volver  de  Italia,  trajo  el  gusto  da  me- 
dida nova,  muchos  escritores,  singularmente  los 
palaciegos,  se  rebelaron  contra  el  atentado  á  la 
vetusta  poética,  y  las  damas,  elemento  siempre 
conservador,  afectaron  desdén  á  la  pléyade  pe- 
trarquista,  en  tanto  que  Ferreyra,  Andrade,  Pi- 
menta,  Bernardes  y  Falcáo  de  Resende  se  agru- 
paban bajo  la  bandera  del  innovador.  Inútil  re- 
sistir. En  todos  los  órdenes  de  la  vida  el  movi- 
miento  hacia  la  unidad  era  incontrastable  y,  al 
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par  que  se  iniciaban  las  grandes  concentraciones 
económicas,  políticas  y  sociales,  las  literaturas 
neolatinas  propendían  á  unificarse^  á  reconcen- 
trar sus  expansiones  en  el  espíritu  común,  á  fun- 
dir su  inspiración  en  idéntico  molde,  y  la  Italia, 
por  condiciones  especiales  históricas,  fué  el  intér- 
prete que  resumió  la  brillante  florescencia  del 
genio  clásico  y  de  la  grandeza  intelectual  latina. 

E.  El  dodecasílabo,  antiguamente  llamado  de 
arte  mayor,  recogió  la  herencia  del  monótono  ale- 
jandrino y  reinó  en  las  altas  esferas  de  nuestro 
parnaso,  hasta  hundirse  destronado  por  el  metro 
de  once  sílabas. 

La  acentuación  del  dodecasílabo  se  fija  por 
Enzina^  Rengifo  y  otros  minúsculos  preceptistas, 
en  la  condición  de  que  «las  quatro  sy liabas  pri- 
meras (de  cada  hexasílabo)  tienen  la  segunda  lar- 
ga» .  No  tan  exigente,  Alonso  López,  afirma  que 
el  dodecasílabo  «quiebra  con  el  acento  en  tres 
partes,  la  vna  en  quinta  sylaba,  y  la  otra  en  oc- 
tava, y  la  otra  en  vndecima». 

Pronto  resalta  la  contradicción,  al  recordar 
que  este  verso  de  arte  mayor  se  ha  considerado 
por  ellos  en  calidad  de  compuesto  de  dos  hexasí^ 
labos.  Si  á  los  metros  de  arte  menor  se  les  de- 
manda únicamente  la  acentuación  indispensable 
de  la  penúltima  i  con  qué  derecho  se  exigiría 
nueva  condición  por  la  materialidad  de  hallarse 
escritos  en  una  sola  línea? 
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Es  lo  cierto  que,  aunque  el  número  par  de  sí- 
labas se  preste  á  cómoda  división,  el  dodecasí- 
labo goza  de  substantividad  y  no  por  otro  título 
alega  derecho  á  la  existencia  individual. 

Si  se  reputa  verso  bipartito,  no  habrá  incon- 
veniente en  que  los  hemistiquios  terminen  en  sí- 
laba aguda  computable  por  dos,  reduciendo  á 
once  el  número  de  sus  sílabas  ó  extendiéndolo  á 
trece  si  el  hemistiquio  degenera  en  esdrújulo. 
Esta  licencia  rara  vez  se  la  han  permitido  nues- 
tros buenos  versificadores,  y  aun  así,  resignán- 
dose á  que  se  les  impute  por  defecto.  Por  eso 
Mr.  Foulché-Delbosc  en  su  concienzudo  estudio 
del  arte  mayor  en  Juan  de  Mena  llega  á  la  con- 
clusión siguiente:  «el  primer  hemistiquio  influye 
en  el  segundo»,  circunstancia  nacida  de  la  inte- 
gridad del  verso,  y  termina  el  párrafo  declaran- 
do: «El  recuerdo  de  su  formación  no  ha  sido  ol- 
vidado, puesto  que  vemos  á  Juan  Alfonso  de 
Baena  llamarle  «arte  común  doblada»,  pero  los 
dos  hemistiquios  no  son  considerados  ya  como 
versos  hexasílabos  independientes  uno  de  otro.» 
La  unidad  del  dodecasílabo  no  se  opone  á  la  di- 
latada variedad  de  entonaciones,  siendo  en  ex- 
tremo diferentes  las  que  registra  con  minuciosa 
observación  Foulché-Delbosc,  pues  el  dodecasí- 
labo ordinario  no  pasa  de  ser  una  forma  de  las 
numerosas  acentuaciones  admisibles  en  su  nada 
rígida  unidad. 
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El  dodecasílabo  español  presenta  marcada  ana- 
logía con  el  decasílabo  ultrapirenaico,  por  lo  que 
algunos  críticos  han  visto  en  el  metro  español  el 
desenvolvimiento  del  francés,  en  tanto  que  otros 
lo  juzgan  adaptación  del  alejandrino. 

Juan  del  Enzina,  en  esto  como  en  todo  des- 
acertado, lo  cree  originario  del  asclepiadeo,  sin 
alegar  ninguna  consideración  atendible. 

Con  mucha  mayor  razón  el  doctísimo  Antonio 
de  Lebrija,  superior,  no  sólo  á  Enzina^  sino  á  todos 
los  humanistas  de  su  tiempo,  lo  reputa  semejante 
al  trímetro  yámbico  senario. 

En  fin,  el  señor  Amador  de  los  Ríos,  juzga  el 
dodecasílabo  oriundo  de  la  poesía  hebrea,  opi- 
nión respetable,  mas  no  comprobada. 

El  verdadero  origen  del  dodecasílabo  se  halla 
todavía  recatado  en  la  sombra.  Su  introducción 
en  nuestro  parnaso  parece  datar  de  las  Cantigas 
del  Rey  Sabio,  donde  se  ofrece  en  combinación 
con  su  pie  quebrado: 

A  uint'e  seis  días  tal  féuer  aguda 
Fillou  log'a  Musa,  que  iouue  tenduda, 
E  Santa  María  ll'ouu'apareguda, 
Que  lie  disse:~Ven.  (LXXIX) 

Los  primeros  esbozos  del  dodecasílabo  en 
la  poesía  propiamente  castellana,  pueden  verse 
en  las  coplas  1.019  y  1.040  del  arcipreste  de 
Hita. 
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El  verso  de  arte  mayor  invadió  el  parnaso  ca- 
talán y  los  dodecasílabos  salieron  de  las  plumas 
de  Ruiz  de  Corella,  de  Fenoller,  de  Escrivá  y  de 
Oleza. 

Los  catalanes  imitaron  la  armonía  de  los  cas- 
tellanos y  manejaron  el  dodecasílabo,  si  con  me- 
nos frecuencia,  no  con  menor  habilidad.  En  el 
diálogo  de  la  Pasión,  Escrivá  combina  el  verso 
de  doce  sílabas  con  su  quebrado: 

Si  tosfemps  no  plore  d'amor  gran  vengut, 
Pensant  quina  mort  volgués  humil  pendre 
Per  sois  á  nosaltres  la  vida  donar 
Ab  cap  inclinat  los  brassos  estendre 

Mostrant-nos  amar; 
Perque-us  desijam  en  creu  abrassar. 

En  Castilla  sustituyó  al  alejandrino  de  Berceo, 
así  en  las  composiciones  líricas  como  en  las  satí- 
ricas y  épicas,  alcanzando  su  apogeo  en  los  si- 
glos XIV  y  XV.  Su  ritmo,  más  ligero  que  el  de  ca- 
torce sílabas,  y  dotado  de  mayor  serenidad  y 
grandeza  que  los  restantes  metros  españoles,  do- 
mina por  completo  en .  el  Cancionero  de  Baena, 
dando  relieve  á  las  gallardías  de  Ferrand  de 
Lando,  á  las  nobles  inspiraciones  de  los  herma- 
nos Medina,  aun  no  apreciados  en  su  legítimo 
valor,  á  los  admirables  acentos  elegiacos  de  Paez 
de  Ribera  y  á  las  concepciones  de  otros  poetas 
de  menor  talla  artística,  aunque  superiores  algu- 
nos en  fecundidad. 


152  LIBRO   II— CAPITULO   VII 

Juan  de  Mena  exaltó  el  verso  de  arte  mayor  al 
cénit  de  su  destino,  si  bien  no  conservó  el  nú- 
mero inalterable  de  doce  sílabas  y  le  aseguró  la 
corona  de  la  métrica  nacional,  hasta  que  en  el 
siglo  XVI  nuevos  vientos  soplaron  de  Italia  y  la 
escuela  alegórica  que,  nacida  en  Sevilla,  había 
subyugado  al  reino  castellano,  debió  ceder  el 
puesto  á  los  nuevos  ideales  evocados  por  el  Re- 
nacimiento. La  octava  de  arte  mayor,  fórmula 
consagrada  del  alegorismo,  se  disipó  con  el  espí- 
ritu que  la  animaba  y  el  endecasílabo  recogió  el 
cetro  abandonado  en  los  umbrales  de  la  Edad 
Moderna. 

/\  Llamamos  en  España  alejandrino  al  verso 
de  catorce  sílabas,  los  franceses  aplican  el  mismo 
nombre  á  los  de  doce,  los  portugueses  á  los  de 
trece.  Si  á  la  vez  estudiamos  unos  y  otros,  es  por- 
que juzgamos  ambos  metros  equivalentes,  es 
decir,  no,  como  algunos  piensan,  que  el  alejan- 
drino español  y  el  portugués  se  reducen  al  des- 
arrollo del  francés,  sino  que  todos  son  originaria- 
mente idénticos.  Los  italianos  apellidan  los  ale- 
jandrinos ver  si  7narteUia7ii^  porque  Pier  lacopo 
Martelli,  imitador  del  gusto  francés^  los  eligió  para 
sus  tragedias. 

El  alejandrino  portugués  tiene  accento  abri- 
gado en  las  sílabas  sexta  y  duodécima,  por 
ejemplo: 

Dos  filhos  para  o  genio  olhai  con  madureza. 
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Considerado  en  cuanto  metro  heroico,  no 
reúne  el  alejandrino  francés  las  cualidades  y  be- 
llezas que  esmaltan  y  avaloran  el  endecasílabo. 
Su  unidad  no  se  muestra  tan  perfecta,  ni  la  fusión 
de  sus  hemistiquios  es  tan  íntima. 

Verdad  que  en  Francia  no  cuenta  el  alejandri- 
no más  que  doce  sílabas;  sin  embargo,  nos  atre- 
vemos á  aventurar  que  en  los  principios  debió 
constar  de  catorce  como  en  España.  La  escasa 
sonoridad  de  las  desinencias  francesas  siempre 
mudas,  hubo  de  sacrificar  las  sílabas  finales  de  los 
hemistiquios.  Cuéntense  las  sílabas  de  este  verso: 

Que  li  ribaud  dépouillent/pour  avoir  le  breuvage, 

y  resultarán  catorce.  Obsérvese  ahora  la  poca  re- 
sistencia que  ofrece  la  sílaba  muda  de  la  cesura 
y  recuérdese  que  la  final  no  se  cuenta  por  su  falta 
de  sonoridad,  y  de  un  antiguo  verso  de  Gauthier 
d' Aupáis  habremos  llegado  al  alejandrino  del  si- 
glo de  oro.  Esta  doctrina  parece  favorecer,  y 
lealmente  lo  concedemos,  á  los  que  estiman,  con 
opuesto  criterio  á  nosotros,  que  el  alejandrino  es, 
no  sólo  material,  sino  también  históricamente, 
una  yuxtaposición  de  dos  metros  menores. 

Cada  hemistiquio  del  alejandrino  debe  llevar 
dos  acentos  lo  menos  y  lo  más  tres.  Un  acen- 
to sólo  hace  languidecer  el  verso,  como  éste  de 
Racine : 

ImaginationSj/célestes  vérités. 
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Más  de  tres  acentos  lo  tornan  brusco  y  des- 
agradable. Véase  un  ejemplo: 

Bois,  prés,  fontaines,  fleurs,  qui  voyez  mon  teint  bléme. 

El  alejandrino  francés  no  se  ha  ajustado  á  los 
preceptos  de  Boileau  que  intentaba  imponerle 
como  ley  sine  qua  non  la  simetría  de  los  hemisti- 
quios. Por  ley  natural  eufónica  tiende  á  distri- 
buirse en  dos  hemistiquios  hermanos,  mas  á  me- 
nudo sacude  la  rigidez  del  yugo  y  el  mismo 
Racine,  interrumpiendo  la  monotonía  del  peren- 
ne acompasamiento,  exclama: 

Je  viens,  suivant  l'usage  antique  et  solennel 

en  que  la  suspensión  marcada  por  la  vírgula 
eclipsa  la  cesura  del  hemistiquio. 

Hoy  se  considera  el  alejandrino  francés  una 
transformación  del  castizo  decasílabo  que  ha 
igualado  sus  antes  desiguales  hemistiquios.  Aso- 
ma la  primera  vez  por  el  antiquísimo  Pélérínage 
de  Jérusalem  (fines  del  siglo  xi)  y  ya  se  conoce 
el  espléndido  porvenir  que  el  parnaso  francés 
le  reservaba. 

Raya,  pues,  más  allá  de  lo  que  suponía  Sar- 
miento al  atribuir  su  invención  á  los  frailes  del  si- 
glo XII. 

Acerca  de  la  etimología  de  su  nombre,  hay 
quien  piensa  que  proviene  de  Alexandre  de  Ber- 
nay,  más  conocido  por  de  París.  En  tal  caso,  la 
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gloria  de  la  invención  correspondería  á  Lam- 
bert  le  Tort,  pues  el  trovador  normando  fué  un 
continuador  del  poema  comenzado  por  Lam- 
berto. 

Siquiera  de  pasada,  consignaremos  nuestra 
extrañeza  de  que  historiadores  españoles  y  fran- 
ceses den  á  Lambert  el  apellido  //  Cors.  Cors  pa- 
rece corrupción  de  Coitri  (Cort),  nombre  que  no 
se  halla  en  ningún  texto  y  solamente  se  lee  en 
un  MS.  que  perteneció  al  presidente  Fauchet. 
Lambert  le  Tort,  natural  de  Chateaudun,  trató  en 
el  segundo  tercio  del  siglo  xii  de  continuar  el 
primitivo  poema  escrito  en  versos  decasílabos, 
que,  no  concluido,  terminaba  en  la  victoria  de 
Alejandro  sobre  Nicolás,  según  los  manuscritos 
del  Arsenal  y  de  Venecia. 

Lo  que  tenemos  por  más  exacto,  es  que  el 
nombre  de  alejandrino  nació  de  haberse  emplea- 
do el  metro  en  cuestión  para  los  muchos  poemas 
que  los  tiempos  heroicos  de  la  Edad  Media  con- 
sagraron á  cantar  las  glorias  del  mayor  guerrero 
de  la  antigüedad. 

No  obstante  sus  gloriosos  comienzos,  el  alejan- 
drino cayó  en  acentuado  desdén.  El  decasílabo 
lo  suplantaba  en  todos  los  géneros  y,  ya  en  el  si- 
glo XVI,  el  antiguo  metro  heroico  sufría  los  ana- 
temas de  Sibilet  y  era  llamado  «antique  maniere 
de  rithmer»  (Fabri:  ^r¿f/¿?^V/^//^J.  La  pléyade  vol- 
vió por  los  desconocidos  méritos  del  alejandrino, 
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declarándolo  metro  épico  por  excelencia,  y  si 
Ronsard  transigió  con  el  decasílabo  en  la  Fran- 
cíade^  alegó  en  su  disculpa  que  le  había  sido  im- 
puesto el  verso  por  «ceux  qui  ont  puissance  de 
me  commander». 

En  España  el  alejandrino  cuenta  catorce  síla- 
bas, y  no  está  taxativamente  fijado  el  lugar  que 
á  cada  acento  corresponde.  Su  cadencia  fluye 
muy  armoniosa,  pero  no  disfruta  gran  variedad, 
por  lo  cual  sólo  se  emplea  en  composiciones  cor- 
tas y  rara  vez  en  la  versificación  dramática. 

Que  el  alejandrino  deba  tener,  es  decir,  tenga 
por  naturaleza,  una  unidad  métrica,  no  ha  de  ne- 
garse ni  por  los  desmanes  de  versificadores  ro- 
mánticos ni  por  las  torpezas  de  primitivos  rima- 
dores. En  Berceo  se  hallan  transgresiones  de  la 
regla,  ó  mejor,  se  convierte  en  regla  el  defecto, 
pues  los  únicos  acentos  fijos  afectan  á  las  sílabas 
sexta  y  décimatercia,  es  decir,  que  cada  hemis- 
tiquio acentúa  su  penúltima,  norma  general  de 
los  versos  de  arte  menor.  Tan  se  consideran  in- 
dependientes ambos  hemistiquios,  que  los  oxíto- 
nos suprimen  una  sílaba  y  los  paroxítonos  la  ad- 
miten cual  si  se  tratase  de  finales  de  verso. 

La  crítica  no  puede  descubrir  en  el  fenómeno, 
sino  la  indecisión  natural  de  los  períodos  forma- 
tivos,  ó,  á  lo  sumo,  reconocer  que  de  hecho  los 
hemistiquios  engendraron  el  verso,  cosa  harto  di- 
lícil  de  probar,  nunca  que  el  alejandrino  ideal 


LOS   METROS   HEROICOS  1 57 

equivalga  á  dos  heptasílabos,  lo  que  reduciría  la 
individualidad  del  verso  á  una  cuestión  material 
de  escritura. 

M.  Bartsch  opina  que  el  verso  de  catorce  síla- 
bas reconoce  origen  irlandés  (KeltíscJie  iind  roma- 
nische  Metrík)^  doctrina  vivamente  controvertida 
por  los  filólogos  franceses. 

Argote  de  Molina  en  su  notable  discurso  aña- 
dido á  la  edición  de  El  Conde  Lucanor,  se  inclina 
al  origen  ultrapirenaico  del  alejandrino  español 
diciendo:  «Creo  lo  tomaron  nuestros  poetas  de 
la  poesía  francesa,  donde  ha  sido  de  antiguo  muy 
usado,» 

Abona  el  origen  francés  la  consideración  de 
que,  siendo,  quiérase  ó  no,  los  primeros  poetas 
cristianos  de  España  imitadores  de  los  franceses, 
parece  natural  que  remedasen  la  cadencia  de  su 
metro  heroico,  ya  que  les  tomaban  los  asuntos 
de  sus  poemas. 

Que  no  era  el  alejandrino  flor  espontánea  del 
país,  claro  lo  muestran  su  ausencia  de  la  poesía 
popular  y  el  orgullo  de  los  poetas  eruditos  que 
alardeaban  áe  fab/ar  curso  rimado  per  la  quaderna 
vía,  añadiendo  que  no  estaba  semejante  excelsi- 
tud al  alcance  de  todos,  ca  es  gran  maestría  para 
andar  en  manos  de  la  vulgaridad. 

o 

Muy  discutida  la  interna  composición  del  ale- 
jandrino. Sánchez,  Sarmiento,  Amador  y  Revilla 
suponen  que  resulta  de  la  imitación  por  el  ritmo 
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acentual  de  los  pentámetros  ó  versos  de  cinco 
pies,  rarísimas  veces  empleados  por  griegos  y  la- 
tinos sin  la  compañía  del  hexámetro.  Mas,  como 
ha  demostrado  el  Sr.  Lanchetas,  sólo  en  el  caso 
excepcional  de  que  el  pentámetro  comprendiera 
catorce  sílabas,  coincidiría  por  este  concepto  con 
el  alejandrino  grave,  sin  corresponder  jamás  con 
el  esdrújulo.  Las  arsis  ó  elevaciones  de  la  voz, 
adscriptas  á  la  séptima  del  segundo  miembro  del 
pentámetro,  no  convendrían  tampoco  con  las  del 
alejandrino,  fijas  en  la  penúltima  del  segundo  he- 
mistiquio. 

Distinguidos  investigadores  contemporáneos 
lo  hacen  derivar  del  tetrámetro  yámbico  cata- 
léctico,  metro  empleado  por  los  poetas  cómicos 
de  la  Grecia,  y  otros  autores,  en  fin,  refieren  el 
alejandrino  al  tetrámetro  yámbico  acataléctico, 
metro  de  diez  y  seis  sílabas  en  que  San  Ambro- 
sio compuso  himnos.  No  corre  infundada  esta 
última  opinión,  si  consideramos  que,  no  exis- 
tiendo ya  en  francés  los  pies  latinos,  pudo  el 
pueblo  con  facilidad,  al  imitar  los  cantos  ecle- 
siásticos, elidir  una  sílaba  en  cada  hemistiquio, 
resultando  el  alejandrino  de  catorce  sílabas,  que 
creemos  el  cómputo  silábico  de  los  primeros 
alejandrinos. 

En  España  alborea  quizá  por  la  primera  vez  en 
la  composición  polimétrica  llamada  Misterio  de  ¿os 
Reyes  Magos^  y,  popularizado  por  los  vates  de 
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clerecía,  después  de  larga  dominación,  se  ente- 
rró con  el  Rmiado  de  Palacio^  sin  resucitar  hasta 
el  siglo  XVIII,  en  que  Trigueros^  desconociendo  su 
prosapia,  le  dio  el  nombre  de  pentámetro  fran- 
cés. En  toda  la  anterior  etapa,  apenas  si  alguna 
vez  había  sido  recordado  por  caprichos  de  Gil 
Polo,  y  hasta  los  días  del  romanticismo,  no  recla- 
ma su  antiguo  puesto  en  el  Parnaso;  mas  con  la 
diferencia  de  que  hoy  está  adscripto  al  campo  de 
la  lírica  y  abandonado  como  épico.  La  herencia 
del  alejandrino  debía  ser  recogida  por  el  dode- 
casílabo, ya  con  precedentes  en  la  poética  nacio- 
nal; aunque  no  en  la  forma  de  octava  de  arte  ma- 
yor que  había  de  eternizar  Juan  de  Mena.  En 
tanto  el  endecasílabo  da  sus  primeros  pasos  en 
Sevilla,  como  niño  que  va  adquiriendo  fuerzas, 
y  se  dispone  á  sustituir  á  toda  la  antigua  versi- 
ficación de  arte  mayor,  compartiendo  con  el 
gentil  octosílabo  el  cetro  de  la  métrica  española. 


CAPITULO  VIII 
Los  versos  de  pie  quebrado. 


El  pie  quebrado. — Regla  general-. — Antecedentes  clásicos. — El 
pie  quebrado  en  las  lenguas  neolatinas.— Su  evolución  en  la 
métrica  española. —  Sus  límites. — Combinaciones  menos  fre- 
cuentes.— Formas  sáfico-adónicas.— La  estrofa  sáfica. 

Llámase  pie  quebrado  á  un  verso  más  corto  que 
los  demás,  intercalado  en  la  composición. 

Por  ley  general  es  un  hemistiquio  del  verso 
empleado,  mas  en  español  abundan  felices  com- 
binaciones, tales  como  las  de  siete  y  cinco  síla- 
bas y  las  de  once  y  siete,  que  prestan  singular 
elegancia  á  la  versificación. 

Al  pie  quebrado  llamaban  los  trovadores  bordó 
biocat^  cuyas  dimensiones  no  podían  exceder  de 
la  mitad  del  verso  empleado  en  la  composición. 
Para  el  verso  biocat  no  era  la  rima  obligatoria. 

Son  tan  conocidos  sus  antecedentes  en  la  lite- 
ratura clásica,  que  se  nos  antoja  innecesario  re- 
calcar su  clarísima  derivación.  Según  las  especies 
de  versos  que  la  integraban,  la  composición  reci- 
bía el  nombre  de  ¡jlovoV.oXo;^  cuando  todos  eran  ho- 
mogéneos; 8t/.oXo5,  si  pertenecían  á   dos  clases; 
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zpUoio:;^  si  se  mezclan  tres  suertes  de  verso.  La 
nomenclatura  griega  equivale  á  la  más  conocida 
de  los  latinos  (unimemdris^  blmembrís^  trimembris). 
La  estrofa  sáfico-adónica  ha  pasado  sin  altera- 
ción á  nuestro  parnaso.  Las  combinaciones  más 
frecuentes  nacían  del  hexámetro  y  pentámetro, 
del  hexámetro  y  tetrámetro  arquíloco  (Horacio), 
del  trímetro  y  di  metro  yámbicos  (Horacio,  Au- 
sonio,  Séneca),  tres  asclepiadeos  y  el  quebrado 
glicónico  (Horacio),  dos  alcaicos,  un  yámbico  dí- 
metro  hipercataléctico  y  un  dactílico-trocaico  (es- 
trofa alcaica)  y  dos  asclepiadeos,  un  ferecracio  y 
un  glicónico  (Horacio). 

Las  lenguas  neolatinas  en  sus  comienzos  pro- 
dujeron espontáneas  el  pie  quebrado.  El  oído  se 
satisfacía  con  la  vibración  de  la  rima,  sin  tener 
en  cuenta  el  número  de  sílabas,  aun  no  fijado  en 
su  incipiente  métrica,  y  por  ambas  arterias,  la  po- 
pular y  la  tradición  clásica,  se  infiltró  el  pie  que- 
brado en  la  moderna  poesía  erudita. 

El  más  antiguo  de  los  catecismos  peninsulares 
de  doctrina,  desenvuelve  su  disciplina  en  estro- 
fas de  pie  quebrado: 

Abrigándome  tu  manto, 
Padre  é  Fijo,  Espíritu  Santo 
Seguiré  el  dulce  canto 
Reparable. 

Son  tan  genuinos  en  la  poesía  española,  que 
por  todas  partes  fluyen  en  multitud  de  combina- 
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ciones.  Abundan  en  la  poesía  popular  no  menos 
que  en  la  erudita.  Refranes,  máximas  y  todo  gé- 
nero de  concreciones  de  la  sabiduría  plebeya 
se  formulan  en  versos  desiguales,  y  en  casi  todos 
nuestros  antiguos  poetas,  desde  Berceo,  cuyos 
ejemplos  hemos  citado^,  Alfonso  X  (Ca^it.  XLVI 
y  otras),  Juan  Ruiz,  etc.,  se  entremezclan  con 
más  ó  menos  gracia,  simpáticos  siempre  al  oído 
popular. 

Los  versos  de  pie  quebrado  no  se  echan  de 
menos  en  el  Cancionero  de  Baena,  por  ejemplo: 

A  aquel  árbol,  que  mueve  la  foxa, 
Algo  se  le  antoxa. 

Mantiénense  en  todo  el  siglo  xvi,  se  reducen 
durante  el  xvii  y  xviii  á  la  mezcla  de  siete  y  once 
ó  á  la  combinación  sáfico-adónica,  y  recobran  toda 
su  inagotable  variedad  en  el  xix  á  beneficio  de 
la  ebullición  romántica.  Todas  las  estrofas,  me- 
tros y  combinaciones  arrumbadas,  flotaron  de 
nuevo  en  aquellos  febriles  días  y  alternaron  con 
otros  flamantes  que  producía  sin  descanso  la 
epiléptica  agitación  de  la  joven  escuela.  No  fue- 
ron Espronceda  y  Arólas,  almas  en  muchos  pun- 
tos gemelas,  los  menos  afortunados  en  las  adap- 
taciones del  pie  quebrado,  cual  atestiguan  iS"//^/- 
rata^  El  Mendigo^  las  Canciones  y  las  Orientales^ 
sin  rival  en  nuestro  parnaso.  Becquer  jugó  con 
inimitable  acierto  los  cortes  bruscos  del  pie  que- 
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brado,  para  señalar  con  siluetas  de  fuego  las  in- 
termitentes ráfagas  de  su  inspiración,  y  Cam- 
poamor  intercaló  con  displicente  humorismo  los 
tropiezos  del  verso  corto  en  la  marcha  desigual 
de  sus  dolor  as. 

No  obstante,  sus  éxitos  se  han  circunscripto  al 
campo  de  la  lírica.  La  épica,  solemne  y  grandio- 
sa, hubiera  sentido  vulnerada  la  majestad  de  su 
ritmo  con  la  intervención  del  versículo  obstruc- 
cionista, y  la  dramática  no  marcharía  con  el  des- 
embarazo que  la  viveza  de  su  diálogo  requiere. 
En  contadísimas  ocasiones,  cercenó  la  inexpe- 
riencia un  hemistiquio  al  metro  épico  ó  el  humo- 
rismo intercaló  entre  los  versos  del  diálogo  el 
tropiezo  del  pie  quebrado,  aunque  jamás  con  for- 
tuna que  incite  á  reincidir.  No  dejaron  de  inten- 
tar por  última  vez  la  prueba  aquellos  románticos 
de  segundo  orden  para  quienes  i¿  fallait  ciérat- 
sonner^  sin  recoger  más  fruto  que  los  menguados 
ovillejos  del  Tenorio  y  alguna  que  otra  análoga 
hibridez. 

Con  la  combinación  de  siete  y  once  ha  solido 
mezclarse  el  tetrasílabo: 

Nadie  piense  librarse  de  la  muerte 

(La  Escritura  lo  advierte) 
Sino  aquel  que,  con  ansia  verdadera, 
Constante  hasta  la  muerte 
Persevera. 

(C.  Fernández.) 
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Compréndese  por  qué  en  la  anterior  estrofa 
no  disuena  la  mezcla  de  tres  medidas.  Sumadas 
las  cuatro  sílabas  del  último  verso  á  las  siete  del 
anterior,  se  funden  ambos  en  la  rotunda  cadencia 
del  endecasílabo,  de  suerte  que  no  se  sale  de  la 
combinación  de  siete  y  once: 

Los  sonidos  diferentes  de  las  tres  medidas  re- 
saltan más  si  el  quebrado  es  adónico. 

Y  tronos  tiene,  en  la  región  que  habita, 
Que  dar  á  sus  valientes, 

Por  breve  plazo  en  que  la  lid  se  agita; 

Y  de  palmas  y  lauros  refulgentes 

Gloria  infinita. 

(C.  Fernández.) 

En  trágico  sol,  horas  antes  de  subir  al  patíbu- 
lo, condenado  por  ilusorio  delito,  un  joven  y  lu- 
cidísimo ingenio  español,  Alonso  Alvarez  de  So- 
ria, ensayaba  la  mezcla  de  tres  mensuras  (ocho, 
siete  y  once): 

Tres  horas  me  dan  de  vida 
Los  que  mi  muerte  pretenden; 
Que,  como  el  camino  es  largo. 
Que  parta  temprano  quieren. 

¡Ay  que  tiempo  tan  breve! 
Poco  podrá  pagar  quien  tanto  debe,  etc.  (l). 


(i)  Juan  de  la  Cueva  impetró  inútilmente,  en  un  soneto,  la 
piedad  de  un  bárbaro  magistrado  para  el  infeliz  é  inocente 
poeta. 
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En  cambio  desagrada  al  oído  la  mezcla  de  oc- 
tosílabos con  endecasílabos,  como  se  notará  en 
estos  versos  de  Lafuente: 

Heredero  de  dos  montes 

De  Nazario  por  su  casa, 

En  un  monte  los  dos  montes 

Se  fueron  sin  quedarle  ni  una  rama. 

Preferimos  la  combinación  de  endecasílabos  y 
pentasílabos  ensayada  en  dos  formas:  una,  la  lla- 
mada sáfico-adónica,  compuesta  de  tres  sáficos 
libres  ó  rimados  y  un  adónico  final,  por  ejemplo: 

Yo,  solitario,  la  sedienta  orilla 

Que  Manzanares  humedece  apenas 

Y  el  campo  yermo  que  aridece  á  Mantua 

Piso  y  detesto. 

(Reinoso.) 

otra,  la  de  estancia,  sustituyendo  los  heptasílabos 
con  pentasílabos: 

Corrientes  aguas,  puras,  cristalinas, 

Que  haciendo  todo  el  año  primavera, 

Hermoseáis  la  próspera  ribera 

Con  lirios  y  trepadas  clavellinas; 

El  bravo  ardor  de  Febo  no  escaliente 

Tan  fresca  fuente. 

Ni  de  ganado 

Sea  enturbiado 

Licor  tan  claro 

Sabroso  y  raro 

Ni  del  amante  triste  el  lloro  infame 

Sobre  tan  lindas  aguas  se  derrame. 

(Gil  Polo.  Dia.  En.) 
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Pérez  de  Hita  se  valió  del  mismo  molde  para 
las  ocho  estancias  que  pone  en  labios  de  la  triste 
Sultana  (G.  c.  de  Gr.,  libro  i.°,  cap.  XIV). 

La  estrofa  sáfica,  favorita  de  los  líricos  roma- 
nos y  aplicada  por  Horacio  en  treinta  y  siete 
odas,  se  transplantó  á  España  sin  esfuerzo  ni  alte- 
ración. En  la  misma  forma  horaciana  se  halla  en 
Catulo,  Ausonio,  Prudencio  y  otros  poetas.  Úni- 
camente parece  alterada  en  Séneca,  que  coloca 
ocho  sáficos  delante  del  adónico  (Med,). 

La  concordancia  métrica  de  once  y  cinco  síla- 
bas se  ensayó  primero  en  Cataluña.  Las  estancias 
(coblas)  laureadas  de  Anthoni  Valmanya,  constan 
de  un  cuarteto  endecasílabo  de  rimas  cruzadas, 
un  pareado  pentasílabo  y  otro  endecasílabo. 

De  las  dos  estrofas  no  ha  persistido  más  que 
la  primera.  En  rigor,  la  segunda,  si  no  se  adapta 
al  canto,  encierra  tan  exigua  razón  de  ser... 

Ni  por  analogías  ni  por  diametrales  deseme- 
janzas hemos  juzgado  indispensable  aludir  á  las 
literaturas  extranjeras.  Las  leyes  del  pie  quebra- 
do en  los  parnasos  neolatinos  apenas  se  distinguen 
de  la  teoría  española  y,  si  se  quiere  ver,  cómo 
las  métricas  de  pies  acentuales,  en  más  favora- 
bles condiciones  que  las  románicas,  reproducen 
la  estrofa  sáfico-adónica  de  los  días  clásicos,  bas- 
tará reproducir  un  ejemplo,  cerrando  nuestro 
capítulo  con  una  áurea  y  pintoresca  estrofa  de 
Federico  G.  Klopstock: 
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Vuilér  Géíühl  des  Jünglings  wcil' ích  Tagé 
Aüf  dém  Rüss  ünd  dém  Stahl;  ích  seh'  des  Lenzés 
Grüné  Báumé  froh  dánn  ünd  fróh  des  Wíntérs 
Dürré  béblüiét! 

En  el  capítulo  VI  de  este  segundo  libro  deja- 
mos mencionada  la  felicísima  combinación  de 
deca  y  dodecasílabos  que  recibió  las  sublimes 
inspiraciones  de  Gregoria  Parra. 


CAPITULO  IX 
La  rima  en  general, 


Etimología. — Valor  de  la  rima:  su  lugar:  sus  clases. — Rimas  in- 
ternas: su  empleo  en  las  modernas  lenguas  y  en  las  antiguas. — 
Versos  leoninos  en  España. — Asonancias  internas. — Carácter 
de  la  rima  interna. — Acrósticos:  su  antigüedad:  su  permanen- 
cia: su  razón  de  ser  en  la  Edad  Media:  su  apogeo:  su  valor 
histórico. 

Estudiemos  ahora  otro  elemento  sin  antece- 
dentes en  la  metrificación  clásica:  la  rima.  No  es- 
tán de  acuerdo  los  autores  acerca  de  la  etimolo- 
gía de  la  voz  rirna.  Muratori  opina  que  proviene 
del  latín  rhythmus^  á  lo  que  un  erudito  francés  se 
opone  diciendo:  «La  rima  era  la  base  de  la  poe- 
sía popular  y  el  ritmo  pertenecía  á  la  lengua  sa- 
bia, probablemente  el  pueblo  no  conocía  más  la 
palabra  que  la  idea.»  Además,  se  objeta  que  el 
ritmo  y  la  rima  eran  cosas  harto  diferentes.  Otros 
autores  han  creído  rastrear  el  verdadero  origen 
en  la  voz  irlandesa  hreím  (sonido).  No  lo  negare- 
mos, ni  menos  que  en  las  lenguas  germánicas 
puede  mostrarse  esa  raíz  con  anterioridad  á  la 
civilizadora  influencia  latina;  así,  en  viejo  alemán 


I 


LA   RIMA   EN    GENERAL  1 69 

se  halla  la  voz  rÍ7nen  (concertar)  y  en  anglosajón 
gerimen  (cantar);  pero  creemos,  no  obstante,  más 
aceptable  la  opinión  de  Muratori,  porque  refi- 
riéndose ambos  conceptos,  ritmo  y  rima,  á  la  ver- 
sificación, no  repugna  admitir  que  en  lejanos 
días,  cuando  el  valor  ideológico  de  las  dicciones 
no  estaba  definitivamente  establecido,  el  pueblo 
tomase  una  voz  por  otra,  desvirtuándola  con  la 
tosquedad  de  su  pronunciación.  ^:No  se  hallan  á 
cada  paso  análogas  confusiones  en  aquel  período 
embrionario  de  las  lenguas  modernas?  Además, 
el  Dante  emplea  la  voz  rima  aludiendo  al  canto 
de  las  aves,  cuyos  arpegios  no  son  una  rima  sino 
un  ritmo,  y  con  este  nombre  lo  han  designado 
multitud  de  escritores: 

Cantando  ricevieno  intra  le  foglie, 
Che  tenevan  bordone  alie  sue  rime, 

<jNo  es  también  exacto  que  muchos  llamaban 
rit?nos  á  los  poemas  populares  por  oposición  á  la 
métrica  de  los  eruditos?  Las  palabras  ritmo  y 
rima  eran  completamente  sinónimas  en  la  Edad 
Media,  conforme  al  sentido  de  la  poesía  latino- 
cristiana  que  llamaba  carmen  rhyíhmicmn  á  todo 
poema  rimado.  Con  idéntica  acepción  se  emplea- 
ba el  vocablo  en  el  siglo  xvi. 

Ou'en  ce  saint  temple  on  list,  en  rhythme  et  en  prose 

(Clement  Marot.) 
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Et  quand  vous  plaist  mieulx  que  moi  rithmassez 
Des  biens  avez  et  de  la  rithme  assez 

(Du  Bellay.) 

No  insistiremos  en  digresiones  etimológicas. 
Impuesto  el  valor  psíquico  de  la  significación  á  la 
plasticidad  de  la  medida,  lar  rima,  «cettesupréme 
grace  de  notre  poésie»  (V.  Hugo),  viene  á  com- 
pensar el  elemento  musical  desvanecido,  y  la 
analogía  de  vibración  sustituye  con  ventaja  á  las 
equivalencias  de  los  tiempos.  Única  representa- 
ción ya  del  elemento  sensible,  acentúa  la  impre- 
sión auditiva  con  un  vigor  tanto  más  necesario 
desde  que  el  alma,  descargada  del  peso  silábico, 
se  ha  refugiado  en  la  significación^  se  ha  concentra- 
do en  el  factor  espiritual,  y  requiere  un  cable  de 
mayor  rudeza  para  sostener  su  anclaje  en  el  mun- 
do material. 

La  rima  no  tiene  un  valor  puramente  musical, 
no.  La  rima  posee  un  gran  valor  intelectual  y  se 
ha  de  estimar,  sobre  todo,  por  su  significación. 
Krause  conviene  en  esto  con  nosotros:  «la  rima, 
dice,  es  signo  real  del  pensamiento  como  lo  es 
del  sentimiento  y  ánimo  por  su  elemento  musi- 
cal». En  los  proverbios  se  ve  palpable  la  relación 
entre  la  homofonia  de  las  palabras  y  la  congruen- 
cia de  los  significados.  La  rima  tiene  además  otro 
papel  interesante  que  desempeñar:  marca  el  tér- 
mino sensible  del  período  rítmico  y,  una  vez  per- 
cibido, el  período  no  puede  continuar. 
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El  lugar  propio  de  la  rima  cae  por  su  propia 
naturaleza  en  la  última  ó  las  últimas  sílabas  del 
verso,  á  partir  del  acento  final.  Al  término  del 
período  métrico,  el  acento  oratorio  se  une  al 
prosódico,  el  movimiento  rítmico  se  concluye, 
y  la  pausa  que  sigue  realza  la  última  palabra 
cuya  vibración  es  la  que  hiere  más  profunda- 
mente la  sensibilidad. 

Los  parnasianos  exageran  el  positivo  alcance 
del  efecto  final  hasta  desdeñar  los  demás  elemen- 
tos de  la  versificación. 

La  rima  puede  mostrarse  de  cuatro  maneras: 
masculina^  femenina^  dactilica  y  peónica^  según  que 
las  sílabas  concertantes  sean  una,  dos^  tres  ó  cua- 
tro. La  rudeza  septentrional  prefiere  el  brusco 
golpe  de  la  consonancia  masculina,  en  tanto  que 
las  melodiosas  lenguas  del  Sur  se  inclinan  á  la 
dulce  cadencia  de  la  consonancia  grave.  Debemos 
advertir  que  la  rima  comienza  con  la  última  sílaba 
acentuada,  siendo  por  completo  indiferente  que 
las  sílabas  anteriores  sean  iguales  ó  desiguales. 
Distrájose  en  este  punto  nuestro  docto  amigo  se- 
ñor Giner  de  los  Ríos,  cuando  en  las  notas  al 
Krause  sAbriss  der  ^sth.^  puso  como  ejemplos  de 
rima  peónica:  infamatorio  y  amatorio.  Ambas  dic- 
ciones concluyen  en  rimas  femeninas,  porque  no 
constan  más  que  de  dos  sílabas  homófonas  pos- 
tónicas, y  para  estimarse  peónica  una  rima  ha 
de  constar  de  cuatro  sílabas  iguales  colocadas 
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después  del  acento,  por  ejemplo:  cayéronseles  y 
perdiéronse/es . 

Los  preceptistas  franceses  repugnan  admitir  la 
persistencia  de  una  rima;  mas  los  poetas  han 
procedido,  en  general,  con  libertad. 

Los  primitivos  poemas  franceses  no  presentan 
más  que  una  rima,  la  asonancia  masculina  (i),  y 
los  poetas  modernos  no  reparan  siquiera  en  la 
naturaleza  de  la  consonancia,  ajustándose  con 
razón  á  la  índole  de  los  efectos. 

De  todas  suertes,  por  lo  que  respecta  á  nues- 
tro idioma,  las  rimas  se  compensan  en  cuanto  á 
los  tiempos;  así,  la  sílaba  de  una  masculina  equi- 
valdrá á  las  dos  de  una  femenina,  por  lo  que  el 
verso  donde  se  halle,  tendrá  una  sílaba  menos,  y 
lo  mismo  acontecerá  con  las  dactilicas  y  peóni- 
cas  que  necesitarán  dar  al  verso  una  ó  dos  síla- 
bas más. 

Las  varias  especies  de  rimas  no  deben  entre- 
mezclarse, sino  rarísima  vez  y  en  composiciones 
de  índole  ligera  ó  escritas  para  el  canto.  El  octo- 
sílabo español  tolera  la  alternativa  de  masculinas 


(i)     Aunque  así  es  la  regla  general,  ya  en  el  Aye  d'Avignon, 
se  hallan  asonancias  femeninas,  por  ejemplo: 

La  messe  li  chanta  li  evesques  Morises. 
TI  offrit  de  besans  qui  bien  valoit  cent  livres, 
Et  Aie  la  duchoise  et  noches  et  afiches... 
Sont  venu  au  palais  quant  la  messe  fu  dite. 

(Versos  2,^S-^) 
y  de  igual  modo  continúan  los  siguientes. 
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y  femeninas,  transigencia  que  repugna  al  ende- 
casílabo. En  general,  los  cambios  de  rima  pertur- 
ban la  unidad  del  movimiento  acústico  y  disgus- 
tan notablemente  al  oído.  En  español,  portugués 
é  italiano  no  cabe  más  rima  que  la  femenina  para 
las  composiciones  de  estilo  grave  y  elevado;  la 
rigidez  y  brusquedad  de  la  masculina  suele  des- 
componer la  marcha  majestuosa  de  tales  compo- 
siciones,  así  como  la  dactilica  y  peónica  distraen 
al  espíritu  de  su  recogimiento  y  serenidad. 

Los  italianos  han  mostrado  cierta  predilección 
por  las  terminaciones  dactilicas.  Los  españoles  ni 
las  buscan  ni  las  desdeñan,  aunque  en  el  tono 
grave  las  economicen.  Únicamente  Gil  Polo  pa- 
rece haber  acariciado  la  idea  de  escribir  versos 
sentimentales  en  tercetos  que  él  denomina  es- 
druccioles  (Lib.  III),  mas  pronto  sintió  la  inutilidad 
de  su  empresa  y  comenzó  á  mezclar  rimas  gra- 
ves, escatimando  cada  vez  más  las  esdrújulas 
hasta  prescindir  por  completo  de  su  monótona 
consonancia. 

Algunos  han  dividido  las  rimas  en  externas  é 
internas,  dando  este  último  nombre  á  las  que  se 
presentan  en  el  interior  del  verso,  bien  que  rime 
el  hemistiquio  con  el  final  del  mismo  verso,  bien 
que  la  rima  final  concierte  con  el  hemistiquio 
del  siguiente,  bien  que  se  repitan  las  consonan- 
cias en  el  interior,  como  sucede  en  el  ejemplo 
que  sigue: 
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Vita  hrevis,  velut  aura  /evis,  non  est  diuturna, 
Mors  sitiens,  mors  esuriens,  nos  claudit  in  urna. 

Juan  del  Enzina  califica  esto  de  ga/a  que  se 
I¿a7na  multiplicado  y  los  poetas  italianos,  proven- 
zales,  ingleses  y  españoles  han  abusado  mucho  de 
la  gala. 

Véanse  algunos  ejemplos  de  versos  leoninos^  es 
decir,  rimados  con  sus  propios  hemistiquios  ó  re- 
pitiendo consonancias  en  el  interior: 

Then  tip  with  your  cup^  till  you  stagger  in  speech 
And  viatch  me  this  catch^  though  you  szvagger  and  screech 

(SCOTT.) 

The  splendors  /¿^//i-  on  castle  walls 

(Tennyson.) 

To  feed  my  need,  he  will  me  lead 

(Parker.) 
heonoretaj  fin  roseta 


Leonorela^  non  me  7ne¿a 

(Del  Amadís.) 

El  desmayado  autor  de  la  Trivagia  propone 
para  ejemplo: 

Dese¿rr,  goz¿zr,  am¿zr 
Con  do/¿7r,  amí?r,  tem¿>r. 

Véanse  ahora  ejemplos  de  rima  interna  en  los 
versos  siguientes,  que  los  franceses  llaman  vers 
battelés  (de  battre),  y  los  viejos  preceptistas  espa- 
ñoles y  portugueses  rimas  encadenadas. 
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Meneando  un  giorno  gli  agni  presso  unjiume^ 
Vidi  un  bel  lume  trecce  allor  mi  strinse 
E  mi  áipznse  un  volto  in  mezzo'l  core, 
Che  di  colore  avanza  latte  é  rose,  &. 

(Sannazaro.) 

Quant  Neptunus,  grand  dieu  de  la  mer 

Cessa  d'ar;;/^r  carraques  et  galées,  &. 

(Marot.) 

Aquí  se  nota  la  antigua  preocupación  francesa 
de  la  rime  aiix  yeux: 

As  flores  d'alma  que  se  alteiam  hellas 
Puras,  úngelas,  orvalhadas,  vivas, 
Tem  mais  aroma,  e  sao  mais  {ormosas 
Que  as  pobres  vosas  num  jardim  captivas 

(Th.  Ribeiro.) 

Miraba  otra  figura  de  un  mdincebo 
El  cual  venía  con  Febo  mano  á  mano 
Al  modo  covtes>ano.  En  su  m3.nera 
Juzgáralo  cualqui^r^í  viendo  el  gesto 
Lleno  de  un  sabio,  honesto  y  dulce  afecto,  etc. 

(Garcilaso.) 

Los  provenzales  denominaban  estos  versos  m- 
jertados  (enpeutatz)  y  no  los  reputaban  defectuo- 
sos sino  cuando  eran  involuntarios. 

Los  alemanes  también  han  usado  tamañas  pue- 
rilidades como  se  observa  en  este  ejemplo  de 
Fr.  Schlegel: 

Wenn  langsam  Welle  sich  an  Welle  schli^i-i-^^ 
Im  breiten  Bette  ?í\esset  still  das  l.eben 
Wird  jeder  Wunsch  ev^cXwYeben  in  den  einen,  & 

(Wasserfall.) 
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En  las  literaturas  que  desconocen  las  rimas,  el 
verso  leonino  se  constituye  por  una  correspon- 
dencia ideal  de  los  hemistiquios.  Es  muy  fre- 
cuente en  los  versos  de  los  elegiacos  latinos, 
que  responda  el  epíteto  al  nombre  de  cesura  á 
cesura. 

Así  Tibulo  escribe: 

Tellus  in  longas  est  patefacta  vias. 

Pero  ^no  se  trata  de  una  concordancia,  mejor 
que  de  una  rima? 

Su  origen  en  las  literaturas  romanas,  ó  por  lo 
menos,  su  vulgarización,  se  atribuye,  ignoramos 
con  qué  fundamento,  á  un  canónigo  ó  monje  del 
siglo  XII,  llamado  Leonius,  de  quien  se  guardan 
escasas  y  contradictorias  noticias.  En  leoninos 
dicen  que  compuso  una  Historia  del  Antiguo  y 
del  Nuevo  testamento^  conservada  en  un  MS.  de  la 
Biblioteca  Nacional  de  París.  Menciónanse  tam- 
bién otros  poemas,  Milagros  de  San  Benito,  Vida 
de  San  Mauro,  etc.,  que  no  hemos  podido  leer, 
mas  sí  se  confirma  la  profusión  de  leoninos  en  los 
en  himnos  eclesiásticos  y  su  aplicación  á  la  afo- 
rística en  concepto  de  eficaces  estímulos  mnemo- 
técnicos. 

Por  lo  que  respecta  á  nuestra  España,  las  con- 
sonancias interiores  se  destacan  ya  en  el  Misterio 
de  los  Reyes  Magos ^  y,  desdeñadas  por  los  poetas 
de  primer  orden,  arrastran  lánguida  vida,  por  más 
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que  Garcilaso  tuviera  el  mal  gusto  de  recordar- 
los, Gil  Polo  nos  legara  dos  octavas  enteras  con 
rima  percossa  (lib.  I.)  y  Tirso  afeara  con  internas 
correspondencias  de  sonidos  toda  una  escena  del 
Pretendiente  al  revés  (acto  segundo,  escena  pri- 
mera). 

Tocaron  al  pináculo  de  su  esplendor  las  extra- 
vagancias leoninas  al  inventarse  las  llamadas  ri- 
mas con  eco^  sancionadas,  entre  otros  mil  dispara- 
tes, por  preceptistas  de  la  laya  de  Rengifo.  Véase 
un  ejemplo: 

^Habrá  algún  alma  en  tal  blandura  dura 
Que  con  tu  ley  no  se  comida  6  mida 
Viendo  tu  carne  tan  querida  crida} 


¡Qué  miserables  artistas  y  preceptores  los  que 
perpetran  ó  promulgan  tan  livianas  aberraciones! 

Si  pésimo  efecto  produce  la  rima  interna,  la 
asonancia  de  la  rima  con  otra  palabra  en  el  in- 
terior del  verso  no  vibra  menos  desagradable. 
Por  ejemplo: 

Ancha  franja  de  grana 

(N.  DE  Arce.) 

El  autor  pudo  sustituir  dos  palabras  con  otras 
de  diferente  asonancia,  pues  únicamente  se  jus- 
tifica este  defecto,  cuando  no  se  logra  evitar  sin 
menoscabo  del  pensamiento  ó  de  la  energía  de 

12 
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la  expresión.  Así  sucede  en  aquellos  magníficos 
versos  de  Herrera,  que  resumen  la  embriaguez  de 
la  victoria  y  el  pensamiento  español  de  su  siglo: 

Y  la  cerviz  rebelde  condenada 
Perezca  en  bravas  llamas  abrasada. 

Claro  se  ve  que  la  rima  interna  no  constituye 
un  término  de  división  científica,  sino  un  defecto, 
descuido  del  versificador  ó  una  trivialidad  de 
agudísimos  ingenios  que  desperdician  sus  fuerzas 
en  frivolidades  y  bagatelas,  ajenas  á  la  inspira- 
ción é  indignas  de  la  poesía. 

A  estas  ingeniosas  nimiedades  corresponden 
los  acrósticos  ó  poesías  en  que  las  letras  iniciales, 
las  finales  ó  las  correspondientes  á  una  línea  ver- 
tical ú  oblicua  trazada  en  el  interior  de  la  com- 
posición, dibujan  una  palabra  ó  frase.  Constrú- 
yense  dobles,  triples,  cuádruples  y  quíntuples  (pen- 
iacróstícos).  De  origen  antiquísimo ,  los  griegos  los 
emplearon  en  sus  himnos  religiosos,  los  romanos 
no  los  desdeñaron,  se  dice  que  los  libros  sibilinos 
estaban  redactados  en  forma  acróstica,  y  aun  en 
los  Salmos  se  observa  que  algunos  (33  y  118)  co- 
mienzan sus  versículos  en  orden  regular  con  las 
letras  del  alefato. 

Desde  las  épocas  viriles  de  las  literaturas  hasta 
los  períodos  de  decadencia,  el  acróstico  floreció 
cultivado  por  ilustres  escritores.  Ennio,  si  hemos 
de  creer  el  testimonio  de  Tulio.  los  hacía  en  la 
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aurora  de  la  c^tas  áurea  ^  y  el  bórdeles  Ausonio 
Décimo  Magno  se  complacía  en  escribirlos  á 
fines  del  siglo  iv. 

Se  atribuye  á  Prisciano  la  redacción  de  los  ar- 
gumentos de  las  comedias  plautinas,  explicados 
en  acrósticos,  iniciando  cada  verso  con  una  letra 
del  título  de  la  obra. 

Así  se  sostuvo  en  la  antigüedad;  los  cristianos 
lo  aplicaron  en  muchas  inscripciones,  pero  su 
época  brillante  coincidió  con  el  Bajo  Imperio  y 
con  los  alardes  de  habilidad  técnica  tan  frecuen- 
tes en  Italia,  España  y  Provenza. 

En  Italia,  durante  el  siglo  xiii,  los  pusieron  de 
moda  Rosso  da  Messina  y  Dante  de  Majano,  y 
aun  la  Amorosa  vísione  de  Boccaccio  no  es  más 
que  un  poema  acróstico. 

El  apogeo  de  los  acrósticos  en  los  pueblos  la- 
tinos se  refiere  á  los  siglos  xvi  y  xvii. 

Realmente,  en  la  Edad  Media  tuvo  razón  de 
ser,  pues  constituyó  una  de  tantas  formas  como 
adoptó  el  espíritu  satírico,  entonces  cohibido, 
para  señalar  el  blanco  de  sus  atrevidas  flechas. 

Aparte  lo  que  manifiesta  de  pueril,  el  acróstico 
ha  solido  afectar  eiert-o  valor  simbólico  ó  histó- 
rico. Por  ambos  títulos,  su  nacimiento  se  pierde 
en  el  origen  de  las  literaturas,  y  su  individualidad 
se  ha  mantenido  al  través  de  las  revoluciones  li- 
terarias. Comunícale  valor  histórico  el  hecho  de 
ser  utilizado  para  encubrir  el  nombre  del  autor, 
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recurso  á  que  acudieron  en  España,  Rojas,  si  se 
estiman  auténticas  las  octavas  en  donde  se  disi- 
mula su  nombre,  y  otros;  Marot  en  Francia;  en 
Italia  Zucchero  Benciveni,  y  gran  copia  de  citas 
pudieran  aducirse  en  casi  todas  las  literaturas. 
Razones  fáciles  de  comprender  nos  impulsan 
á  suprimir  la  explicación  de  las  rimas  equívocas^ 
retrógradas^  es  decir,  que  permiten  leer  el  verso 
de  derecha  á  izquierda  y  al  contrario,  por 
ejemplo: 

A  mesure  ma  dame  ruse  ma 
a  m-esur-e  mad-am-e  ruse-m-A. 

y  Otras  análogas  bagatelas,  que  elevaron  á  cáno- 
nes ridículos  preceptistas  de  la  estofa  de  Fabri 
y  Rengifo.  El  artista  que  se  procura  dificultades 
de  detalle,  cerrando  los  ojos  á  la  noble  y  grande 
dificultad,  al  ideal,  es  que  no  puede  resistir  los 
rayos  del  sol  en  su  débil  pupila. 


CAPÍTULO  X 
Rimas  imperfectas:  la  aliteración. 


Rimas  perfectas  é  imperfectas. — Primitiva  forma  de  la  alitera- 
ción.—Su  carácter  bárbaro. — Los  celtas. — Furmas  de  la  alite- 
ración entre  los  bardos. — Los  islandeses. — El  alto  alemán. — 
La  aliteración  en  Inglaterra.— Renacimiento  de  la  aliteración 
en  el  romanticismo  alemán. — La  aliteración  como  defecto. — 
Algunas  ventajas  de  la  aliteración. 

Cuando  el  ritmo  poético  vuelve  sobre  todas 
las  letras  de  la  rima,  se  llama  consonancia  ó  rima 
perfecta^  y  cuando  vuelve  sobre  las  vocales  ó  so- 
bre las  consonantes  exclusivamente,  se  deno- 
mina rima  imperfecta. 

La  primera  forma  de  la  rima  imperfecta  es  la 
correspondencia  de  las  consonantes  llamada  ali- 
ter ación.,  aunque  después  se  ha  empleado  en  más 
lata  acepción  esta  palabra. 

A  veces  la  aliteración  no  ha  vuelto  sobre  más 
letras  que  sobre  la  radical,  pues  siendo  ésta  la; 
que  más  enérgicamente  se  articula,  viene  á  subor- 
dinar á  la  suya  la  pronunciación  de  las  demás. 
Cuando  se  reproduce  una  palabra  entera  en  vez 
de  la  radical,  la  aliteración  recibe  el  nombre  de 
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annominatto^  ritmo  que  no  han  desdeñado  los 
alemanes,  como  muestra  este  ejemplo  de  una 
balada  de  Bürger: 

Den  lohnt  nicht  Gold,  den  lohnt  Gesang... 
Es  drohnf  und  drohnte  dumpf  heran. 

La  aliteración  es  elemento  rítmico  primitivo  y 
salvaje.  Su  más  tenue  forma  consiste  en  iniciar 
cada  estrofa  por  una  letra  distinta  en  riguroso 
orden  alfabético,  patrón  á  que  se  ajustan  los  can- 
tos acerca  de  la  batalla  de  Fontenay,  los  tercetos 
latinos  de  los  soldados  de  Ludovico  II  y  alguna 
que  otra  antigua  composición.  Pudiera  decirse 
que  esta  manifestación  embrionaria  marca  el 
tránsito  del  paralelismo  á  la  aliteración,  y  sus 
raíces  se  extienden  hasta  los  semiacrósticos  de 
la  poesía  hebraica. 

La  aliteración,  armonizando  su  ritmo  bárbaro 
con  el  alma  de  los  primeros  siglos  de  la  Edad 
Media,  florece  en  los  comienzos  de  casi  todas  las 
literaturas  nacionales. 

El  número  era  más  propio  de  los  oídos  delica- 
dos de  la  raza  latina;  la  aliteración  ruda  y  contun- 
dente parecía  más  natural  á  los  pueblos  del  Norte. 
Su  dureza  marcaba  más  el  enlace  de  las  ideas 
por  la  analogía  del  sonido  en  aquellos  incultos  ce- 
rebros. Así  dice  con  su  habitual  elegancia  Miche- 
let  que:  «mientras  la  mano  medía  los  dáctilos  y 
el  pie  marcaba  el  yambo,  el  viento  silbaba  la  ali- 
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teración  en  las  selvas  del  Norte.»  La  relación  fo- 
nética agradaba  al  oído,  auxiliaba  la  memoria  y 
constituía  poderoso  agente  de  la  tradición  histó- 
rica, de  la  poesía  gnómica  y  de  la  legislación  pri- 
mitiva. 

No  fué  ^ quién  lo  duda?  la  consideración  de  sus 
ventajas,  sólo  a  posterior  i  reconocidas,  el  motivo 
de  imperar  la  aliteración  en  la  tosca  rítmica  de 
los  germanos.  La  razón  del  hecho  residía  en  la 
índole  de  la  pronunciación  septentrional,  porque 
el  vago  sonido  y  exiguo  valor  de  las  letras  voca- 
les resumía  en  las  consonantes  la  fuerza  toda  de 
la  pronunciación. 

Es  curioso  observar  que  los  celtas  no  funda- 
ban su  métrica  al  modo  clásico  en  la  cantidad 
silábica,  sino  que  preludiaban  la  rima  perfecta 
volviendo  sobre  las  mismas  letras  al  principio  y 
á  la  terminación  del  verso.  Los  versos  eran  cor- 
tos, y  no  siempre  de  igual  extensión. 

La  rima  aliterada  se  generalizó  entre  ellos  y 
aun  se  pulió  más  que  entre  los  germanos,  lo  cual 
no  se  opone  á  la  creencia  de  que  no  brotó  es- 
pontánea, sino  que  resultó  por  importación  de  la 
rítmica  gótica.  Arrojados  hacia  el  Norte ,  los  cel- 
tas necesitaron  cada  vez  más  la  rima  de  conso- 
nantes, idónea  para  las  modificaciones  que  la  va- 
riación de  clima  introducía  lentamente  en  su  pro- 
nunciación. 

La  versificación  de  los  bardos,   variable  en 
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cuanto  al  número  de  sílabas  de  sus  versos,  siem- 
pre cortos,  se  basa  á  la  vez  en  la  aliteración  y  en 
la  rima  perfecta. 

Tampoco  esta  última  se  repite  en  períodos  re- 
gulares. Algunas  veces  se  presentan  doce  ó  ca- 
torce versos  con  la  misma  consonancia  y  la  alite- 
ración en  el  interior.  En  el  pasaje  de  Taliesin  que 
comienza: 

¡Och!  ¡Rae  anghyffret 

Hit  ym  pen  y  seithvet,  &^. 

la  terminación  et  rige  trece  pies  consecutivos, 

Los  islandeses  perfeccionaron  la  aliteración 
porque  en  ellos  existía  más  íntima  penetración 
del  valor  intelectual  del  elemento  rítmico.  Así 
exaltada  la  aliteración,  mereció  el  honor  de  re- 
verentes depuraciones,  y  á  fin  de  estrechar  sus 
vínculos  entre  lo  espiritual  y  lo  físico,  se  prefi- 
rieron las  palabras  de  mayor  importancia  signifi- 
cativa para  distinguirlas  con  las  galas  de  la  ho- 
mofonia. 

A  idéntica  razón  obedeció  la  regla  de  aliterar 
exclusivamente  sílabas  acentuadas  y  de  no  per- 
mitir que  las  letras  iniciales  de  ellas  se  encontra- 
sen en  otros  vocablos  principales  del  mismo  verso 
que  tuviesen  su  primera  sílaba  acentuada. 

El  alto  alemán  aplica  la  aliteración  á  sus  can- 
tos heroicos.  Hállase  en  el  Ca7ito  de  Híldebrando^ 
descubierto  por  los  hermanos  Grimm  en  1812 
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y  en  el  poema  sajón  del  Salvador  (Heliand), 
escrito  por  Ludovico  Pío  ó  por  algún  poeta  á 
instancia  del  príncipe.  Entre  otros,  nos  muestra 
el  último  poema  algunos  ejemplares  tan  acen- 
tuados como  éste: 

Thdss.  //¿orrot  tlnn  tkvoA 
77¿urh  thdX  ge/^váng  mikil. 

El  parnaso  inglés  ha  conservado  la  aliteración 
desde  su  nacimiento  hasta  los  días  de  Shaks- 
peare.  El  poema  de  Beowulf,  tan  antiguo  que  al- 
gunos críticos  lo  reputan  perteneciente  á  la  quinta 
centuria,  funda  su  ritmo  en  la  aliteración,  prescin- 
diendo de  cuantidades  silábicas,  de  acentos,  de 
rimas  y  hasta  del  número  de  sílabas,  por  ejemplo: 

fFynlease  í^Fudii 
Wceter  under  stod. 

Chaucer  y  sus  contemporáneos  prodigaron  los 

efectos  rítmicos   de  la  repetición  de  letras;  el 

mismo  autor  de  Harnlet  ha  escrito  versos  como 

este; 

Full  fathom  five  thy  father  lies. 

Gray,  en  el  siglo  xviii,  se  complacía  en  es- 
tampar: 

Weave  the  warp  and  weave  the  woof. 

y  todavía  el  lakista  Coleridge  no  desdeñaba  re- 
currir al  refuerzo  de  la  aliteración. 
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Los  empeños  del  romanticismo,  y  singular- 
mente de  Schlegel  por  restaurar  la  aliteración  á 
expensas  de  la  rima,  lograron  éxito  tan  mengua- 
do como  los  atávicos  pruritos  de  restablecer  la 
cuantidad  en  las  literaturas  neolatinas.  Fruto  de 
un  pasajero  entusiasmo  por  la  Edad  Media,  no 
podían  prevalecer  contra  la  corriente  irresistible 
de  los  tiempos.  Aun  se  cita  como  ejemplo  de 
aquella  explosión  de  tardío  medioevalismo  la  co- 
nocida estrofa  del  poeta  de  Molmerswende,  Got- 
tfried  Aug.  Bürger,  que  empieza: 

Wonne  weht  yon  Thal  und  Hügel, 
Weht  yon  Flur  und  Wiesenplan 

Ó  aquel  soneto  de  Augusto  Guillermo  Schlegel 
que  termina 

Wo  hiede  le<^t  und  la/^t,  ist  Ued  das  Leden. 

La  aliteración,  no  intencionalmente  aprove- 
chada para  un  efecto  artístico,  merece  censura. 

^  Quién  puede  soportar  el  conocido  verso  de 
Voltaire 

Non,  11  n'est  ríen  que  Nanine  n'honore? 

ó  aquel  de  Le  Blanc  de  Guillet 

Crois-tu  de  ce  forfait  Manco-Capac  capable? 

Aun  juzgamos  más  digna  de  anatema  la  alite- 
ración si  se  agrega  á  ingeniosidades,  por  lo  tri- 
viales, indignas  de  la  poesía. 


á 
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Nunca  será  bastante  censurado  este  pasaje  de 
Guillaume  Crétin: 

Par  ees  vins  verts  Átropos  a  trop  os 
Des  corps  humains  ruez  envers  en  vers, 
Dont  un  quídam,  aspre  aux  pots,  á  propos, 
A  fort  blamé  ses  tours  pervers  par  vers. 

El  más  legítimo  título  de  la  aliteración  para 
sostenerse  en  la  poesía  culta,  nace  del  eficaz 
auxilio  que  presta  á  la  armonía  imitativa.  Así 
Virgilio  aprovecha  los  golpes  de  la  dental  fuerte 
para  recordar  los  estallidos  de  la  tempestad: 

Luctantes  ventos,  tempestatesque  sonoras, 

Racine  con  la  repetición  de  la  sibilante,  imitaba 
la  voz  de  ciertos  reptiles: 

Pour  qui  sont  ees  serpents  qui  sifflent  sur  vos  tetes? 

y  nuestro  divino  Herrera  produjo  sorprendentes 
y  no  superados  efectos  de  armonía. 


CAPITULO  XI 
Rima  imperfecta:  la  asonancia. 


La  asonancia. — No  es  exclusiva  del  parnaso  español.— El  aso- 
nante en  Alemania,  en  Francia,  en  Inglaterra. — Escasez  del 
asonante  en  Italia,-  Su  florecimiento  en  España.  — Reglas  del 
asonante. 

La  correspondencia  de  vocales  iguales  ó  en 
ciertos  casos  análogas,  constituye  la  asonancia. 
Esta  clase  de  rima,  que  Luzán,  interpretando  el 
concepto  de  la  vulgaridad  científica,  declaraba 
«propia  de  nuestra  poesía  castellana»  (Poei.  i.°, 
1.  II,  c.  XXIII),  se  encuentra  en  todas  las  lenguas 
modernas  y  aun  muchos  eruditos  señalan  varios 
ejemplos  latinos,  pero  ningún  parnaso  ha  obteni- 
do éxito  tan  brillante  como  el  español,  de  cuyas 
glorias  métricas  personifica  el  asonante  la  más 
legítima  y  original. 

Los  alemanes  han  cultivado  con  tanto  interés 
cuanto  exiguo  fruto  la  asonancia: 

Sva  man  der  sicheinen  vunde, 
Daz  man  iré  die  gewune, 
Den  wolde  sie  ir  almusen  geben, 
Daz  tet  sie  alliz  durch  den  degen,  &^ 

(Grave  Ruodolf.  s.  xii.) 
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y  aun  los  más  modernos  como  Schlegel ,  Apel  y 
otros  la  han  empleado  con  frecuencia. 

Respecto  á  los  franceses,  las  opiniones  no  han 
convenido  siempre,  afirmando  unos  y  negando 
otros  la  aplicación  sistemática  de  la  asonancia. 
Parece  decisivo  el  siguiente  texto  delArfe^  scien- 
ce  de  rhétorique  por  Molinet,  erróneamente  atri- 
buido á  un  Henry  de  Croy,  de  quien  nada  se 
sabe:  <<Ri?ne  engoret  est  quand  les  derniéres  syl- 
labes  de  la  ligne  participent  en  aucunes  lettres; 
exemple: 

C'est  le  lict  de  nostre  coute 
On  le  fait  quand  on  se  couchc» 

A  la  declaración  del  preceptista,  súmase  la 
confirmación  del  hecho  comprobado,  pues  los  pri- 
mitivos monumentos  de  la  poesía  medioeval  fran- 
cesa se  hallan  en  asonante,  ó,  si  se  quiere,  rima- 
dos en  abrumadora  monoasonancia. 

Citaremos  un  fragmento  de  la  Cantiléne  de 
Santa  Eulalia  (siglo  x),  según  el  MS.  de  la  Bi- 
blioteca de  Valenciennes: 

Buona  pulcella  fut  Eulalia; 

Bel  avret  corps,  bellezour  anima. 

Voldrent  la  veintre  li  Deo  inimi, 

Voldrent  la  faire  diavle  servir. 

Elle  n'out  eskoltet  les  mals  conselliers, 

Qu'elle  Deo  raneiet  chi  maent  sus  en  ciel. 
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Ne  por  or,  ned  argent,  ne  paramenz, 

Por  manatce  regiel  ne  preiemen, 

Ne  ule  cose  non  la  pouret  omque  pleier, 

La  polle,  sempre  non  amast  lo  Deo  menestier; 

E  por  o  fut  presentede  Maximiien, 

Chi  rex  eret  a  cels  dis  sovre  pagiens. 

El  li  enortet  dont  leí  nonque  chielt, 

Qued  elle  fuiet  lo  nom  christien. 


No  sólo  en  el  siglo  x,  sino  en  el  xí  y  después, 
continuó  usándose  la  rima  vocálica.  El  siguiente 
ejemplo  pertenece  á  la  Chanson  de  Roland  (si- 
glo xi),  según  el  texto  publicado  por  M.  Francis- 
que  Miquel,  tomado  de  un  MS.  de  Turold,  exis- 
tente en  el  British  Museum: 

Li  quens  Rollanz  gentement  se  cumbat: 

Mais  le  cors  ad  tressuet  e  mult  chalt, 

En  la  teste  ad  e  dulor  e  grant  mal, 

Rumput  li  est  li  temples  por  go  que  il  cornat ; 

Mais  saveir  volt  se  Charles  i  vendrat. 

Trait  l'olifan,  fieblement  le  sunat. 

Li  emperere  s'estut,  si  l'escultat: 

«Seignurs»,  dit-il,  «mult  malement  nos  vait: 

Rollanz  mis  nies  hoi  cest  jur  ñus  defalt, 

Jo  oi  al  córner  que  guaires  ne  vivrat. 

Ki  estre  i  voelt,  isnelement  chevalztl 

Sunez  vos  grasles  tant  que  en  cest  ost  ad!» 

Seisante  milie  en  i  cornent  si  halt, 

Sunent  li  munt  e  respondent  li  val. 

Pa'iens  l'entendent,  nel  le  tendrent  mié  en  gab; 

Dit  l'un  al  altre  «Karlun  avrum  ñus  ja». 
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La  asonancia  de  la  Chanson  de  Roland  no  per- 
mite el  verso  intermedio  que  los  españoles  inter- 
calamos^ recae  sobre  el  inmediato  y  forma  series 
de  asonancias  que  los  franceses  denominan  lais- 
ses.  En  el  fragmento  anterior  se  notará  la  persis- 
tencia homofónica  en  a. 

Y  no  sucumbió  la  rima  imperfecta  sin  obstina- 
da lucha,  de  que  ofrecen  evidentes  testimonios 
la  gesta  anónima  del  siglo  xiii,  Amís  eíAmlle,  que 
con  la  continuación,  intitulada  Jourdain  des  Blai- 
ves,  publicó  Hofmann  en  1852;  varias  deriva- 
ciones de  la  fecunda  gesta  de  Doon  de  Mayence^ 
diversas  ramas  del  Gillamne  au  Court-NeZy  epo- 
peya de  la  fidelidad  monárquica,  y  sobre  todo 
la  trágica  gesta  del  vizconde  de  Narbona,  tan 
mal  correspondido  en  su  lealtad  por  la  incuria 
del  soberano. 

La  perfección  de  la  poética  francesa  anuló  la 
asonancia,  porque  el  acento  francés;  menos  pro- 
nunciado que  el  español,  y  la  indecisión  cuanti- 
tativa de  su  sistema  silábico,  debilitan  la  sonori- 
dad de  las  finales. 

Tampoco  faltan  ejemplares  de  asonancia  en 
el  parnaso  inglés,  aunque  fundada,  no  en  la 
ortografía,  sino  en  la  homofonia  dé  las  vocales. 

Let  me  choose,  and  I  will  dwell 
Where  the  sea,  with  sounding  tread 
Climbeath,  till  his  feathery  creast 
Brush  the  mountain's  feet. 
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Imposible  señalar  en  la  antigua  poesía  italiana 
un  sistema  rítmico  regular  de  asonancia.  La  ho- 
mofonia  vocálica  en  la  patria  del  Dante  constitu- 
ye para  la  musa  docta  una  excepción,  un  defecto 
de  rima,  pero  afirma  su  existencia  en  la  libre 
atmósfera  de  la  musa  popular. 

Apenas  podrían  citarse  ejemplos,  tales  cual 
los  siguientes  de  Fra  Jacopone  da  Todi  (sec- 
ción XIII): 

Povertade  qiiesto  volé 
Pane  e  acqua  e  erbe  solé: 
Se  le  viene  alcun  áifore 
Si  va  aggiunge  un  po'di  sale 

Povertá  batte  dAldi  porta 

E  non  ha  sacca  né  borsa 

Nulla  cosa  seco  porta, 

Se  non  quanto  ha  da  mangiare. 

Porvetade  non  ha  letto, 
Non  ha  casa  ch'aggia  tetto 
Non  ha  mantile,  non  ha  deseo 
Siede  in  térra  a  manducare 

Povertade  amor  giocondo 
Che  disprezza  tutto  Vmondo^ 
Nullo  amico  le  vdintorno 

Per  ver  da  ereditare 

(Ed.  Tressaiii,  II,  4.) 

Aun  el  citado  ejemplo  no  comprobaría  sino  la 
mezcla  informe  de  consonancias  y  asonancias 
(vo/e^  sole^  fore;  letto ^  tetto,  deseo ^  etc.). 
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La  poesía  italiana,  paupérrima  de  savia  popu- 
lar, brota  del  genio  dantesco,  tal  cual  Minerva  de 
la  cabeza  de  Júpiter.  Así,  sus  formas,  desde  la 
cuna  acicaladas  y  perfectas,  no  sufrieron  los  tra- 
bajos evolutivos  del  embrión. 

Las  consideraciones  expuestas  patentizan  lo 
superficial  de  la  opinión  común,  que  ha  acogido 
la  errónea  especie  de  que  el  asonante  es  privati- 
vo de  la  lengua  española.  En  todas  partes  la  na- 
turaleza produce  ensayos  cada  vez  más  perfectos 
antes  de  crear  la  forma  típica,  y  el  asonante  re- 
presenta el  tanteo  de  la  inexperiencia  buscando 
la  consonancia.  La  diferencia  entre  España  y  los 
otros  países,  estriba  en  que  éstos  han  desechado 
la  forma  primitiva  cuando  otra  más  perfecta  llegó 
á  consolidarse,  mientras  que  en  nuestra  Penínsu- 
la, por  condición  especial  del  idioma  ó  del  oído, 
la  forma  posterior  ha  coexistido  con  la  antigua. 
Por  tal  motivo,  sólo  en  España  ha  prosperado 
el  asonante,  recorriendo  desde  las  inimitables  co- 
plas andaluzas  hasta  las  cimas  del  teatro  clásico 
y  alcanzando  el  título  de  rima  por  excelencia  na- 
cional. 

Estatuyamos  ahora  las  principales  reglas  para 
la  aplicación  del  asonante,  no  sin  indicar  el  error 
de  Hegel  al  extender  el  concepto  de  la  asonan- 
cia á  las  letras  consonantes.  Podrá  acontecer  que 
alguna  consonante  aislada  convenga  con  otra  del 
vocablo  asonante  (serenas^  iragedias)^  pero  esta 
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accidental  conveniencia  no  influye  poco  ni  mu- 
cho en  la  homofonia  asonantada  que  radica  á 
título  exclusivo  en  las  vocales.  Si  todas  las  con- 
sonantes se  correspondiesen,  serenas,  arniemas, 
tampoco  importaría  la  fortuita  correspondencia, 
absolutamente  innecesaria,  siendo  diferentes  las 
vocales.  En  fin,  si  concertasen  á  la  vez  consonan- 
tes y  vocales,  la  asonancia  habría  desaparecido, 
cediendo  su  lugar  á  la  rima  perfecta. 

Toda  vocal  no  preferentemente  acentuada  se 
tiene  por  no  existente,  así,  deudo  es  asonante  de 
perro  y  no  de  hijo.  También  por  razón  de  sonoridad, 
cuando  la  sílaba  es  átona  y  la  /  ó  la  u  precedan 
á  otra  formando  diptongo,  se  prescinde  de  aque- 
llas. Así  se  consideran  asonantes  alivio  y  continuo^ 
no  tomando   en  cuenta  la  /  ni  la  u.,  por  ejemplo: 

Diera,  alma  mía 

Cuanto  deseo. 

La  fama,  el  oro, 

La  gloria,  el  genio.  (Becquer.) 

Y  cuando  se  trate  de  otras  letras,  ha  de  estimar- 
se la  e  análoga  á  la  i,  y  la  í?  afine  de  la  w,  por  lo 
cual  cederán  á  la  a.  Y  si  ambas  concurriesen,  la 
preferencia  se  otorgará  á  la  última,  cual  se  ve  en 
el  siguiente  ejemplo  del  ilustre  Mármol: 

¡Respete  el  avaro  tiempo 
Con  fin  tan  apetecido: 
Nunca  marchite  su  mano 
Las  bellezas  de  este  Elíseo! 
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De  la  reconocida  afinidad  de  la  c  con  la  i  y  de 
la  o  con  la  ?/  se  desprende  otra  consecuencia,  á 
saber:  que  en  las  asonancias  graves  bastará  la 
igualdad  entre  las  vocales  tónicas,  pudiendo  las 
átonas  limitarse  á  la  analogía,  por  ejemplo: 

Niña  de  las  redes, 
Eres,  según  creo. 
De  la  mar  nacida 
Y  hermana  de  Venus. 

(Martínez  de  la  Rosa.) 

Estas  vocales  no  acentuadas  no  rompen  la  aso- 
nancia, pero  la  constituyen  en  el  caso  de  igual- 
dad entre  las  consonantes.  Por  tal  motivo  en  la 
palabra  deudo^  por  ejemplo,  la  u  no  impide  que 
sea  asonante  de  dedo^  no  existe  para  este  efecto, 
mas  impide  que  sean  consonantes  ambas  dic- 
ciones. 

En  las  asonancias  agudas  no  se  toma  en  cuen- 

o 

ta  la  segunda  vocal  átona,  así,  veréis  es  asonante 
de  cuartel.  En  las  asonancias  esdrújulas  se  pres- 
cinde de  la  penúltima  sílaba. 

Como  el  oficio  del  asonante  consiste  en  redu- 
cir la  rima  á  la  más  simple  expresión  de  unidad 
vocal  armónica,  despojándola  de  los  accidentes 
que  le  presta  el  juego  de  los  órganos,  toda  la  teo- 
ría cuando  la  sílaba  sea  compuesta,  se  resume 
en  que  la  preferencia  corresponderá  á  la  vocal 
más  sonora  y  expresiva.  Así,   si  concurren  dos 
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vocales,  abierta  una  y  cerrada  otra,  la  abierta  se 
verá  preferida  y  si  ambas  son  homogéneas,  se 
preferirá  la  última,  pues  lo  favorable  de  su  posi- 
ción le  permite  impresionar  más  vivamente  el 
oído  y  dar  el  tono  á  la  palabra. 
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CAPÍTULO  XII 
La    rima    perfecta 


En  qué  consiste  la  rima  perfecta. — Deslices  de  famosos  escri- 
tores.—  Rimas  convencionales.  — Mezcla  de  consonantes  y 
asonantes. — Reglas  de  la  consonancia. 

La  rima  perfecta  exige  una  conveniencia  real 
de  vocales  y  consonantes.  Tan  meridiana  resplan- 
dece la  diferencia  entre  consonantes  y  asonantes, 
que  no  podemos  admitir  con  el  Sr.  Caro  en  las 
notas  á  Bello^  la  discusión  de  los  dislates  que  es- 
tampó Rengifo  queriendo  sancionar  la  consonan- 
cia entre  pildora  y  víbora,  zángano  y  carámbano^ 
con  otras  por  el  estilo.  Tampoco  nos  sentimos 
con  fuerzas  para  disculpar  á  Lope  de  Vega  ri- 
mando e7iic  con  veinte^  ni  á  Quevedo  concertando 
mido  con  verdugo^  ni  á  Ulloa  equiparando  mármol 
á  árbol^  ni  menos,  por  tratarse  de  harto  inferior 
poeta,  á  Arriaza  consonando  sílvía  con  lidia  y 
altísimo  con  abismo^  descuido  este  último  debido 
á  la  facilidad  con  que  los  castellanos  centrales 
omiten  la  segunda  /  de  los  superlativos.  Análogos 
desaliños  se  advierten  en  Luis  de  León: 
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Cual  los  del  tiempo  antiguo 
Labra  sus  heredades  olvidado 
El  logrero  enemigo. 

Ayer  puso  en  sus  ditas  todas  cobro 
Mas  hoy  ya  torna  al  logro 

Las  aves  importunas  y  \d.s  perras^ 
Al  Etna  muchas  veces  todos  vieron 
Hervir  y  rebosar  por  campos  y  hierbas. 

No  obstante,  se  conservan  en  Inglaterra  conven- 
tional  rhimes^  es  decir,  que  fueron  consonancias 
efectivas  y  hoy  lo  son  convencionales,  merced  á 
los  cambios  de  pronunciación.  Obvio  resalta  que 
la  justa  correspondencia  no  puede  exigirse  en 
idiomas  de  tan  inverosímil  ortografía  como  el 
inglés.  Engendrada  para  recreo  del  oído,  basta 
á  la  rima  inglesa  la  conformidad  de  la  pronun- 
ciación. Se  reputarán,  por  tanto,  perfectos  con- 
sonantes sea  y  free^  care  y  fair^  etc.  Sin  em- 
bargo, Pope,  ofuscado  por  la  ortografía,  con- 
cierta niove  con  ¿ove  que  tan  distintamente  se 
pronuncian. 

Los  franceses  conservan  algunas  rimas  conven- 
cionales como  hyinen  y  himiain^  pero  no  aconse- 
jamos á  ningún  escritor  recurrir  á  semejantes 
convencionalismos. 

La  métrica  lusitana  permite  la  consonancia  de 
s  con  Zy  de  que  no  ha  faltado  en  la  poesía  espa- 
ñola algún  aislado  ejemplar: 
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Por  cujo  engaño  foy  Dardania  acesa; 
Tu,  á  quem  obedece  o  mar  profundo, 
Obedeceste  á  forza  Portugue^¿í.      (Camoes.) 

La  pronunciación  castellana,  harto  más  defec- 
tuosa de  lo  que  el  vulgo  estima,  ha  originado  la 
única  rima  convencional  existente  en  España, 
v  con  d: 

Qué  mucho  si  la  edad  hambrienta  //eva 
Las  peñas  enriscadas  y  subidas 
Con  fiero  diente  y  su  crueza  ceda 
De  piedras  arrancadas  y  esparcidas. 

(Céspedes.) 

El  error  de  adoptar  por  modelo  la  pronuncia- 
ción de  la  meseta  central,  ha  inducido  á  pensar 
que  ambos  sonidos  son  en  español  indiscernibles. 
Y  nada  más  lejos  de  la  verdad.  Comarcas  hay 
donde  escrupulosamente  se  diferencian.  Los  ga- 
llegos, ciertos  andaluces,  los  catalanes  y,  princi- 
palmente, los  valencianos,  dan  á  cada  letra  su  pe- 
culiar fonetismo.  Son,  pues,  en  respetable  núme- 
ro, y,  sobre  todo,  tienen  razón.  Sin  embargo,  lo 
defectuoso  se  ha  erigido  en  dogma  y  los  poetas 
de  todas  las  regiones,  aun  pronunciando  bien,  se 
han  aprovechado  de  una  libertad  que  en  nada 
perjudicaba  á  sus  vuelos.  Así  procedían  también 
los  franceses  hasta  el  siglo  xvi.  La  tiranía  de 
Malherbe,  ese  genio  de  la  exterioridad,  promulgó 
el  canon  de  la  rime  aux  yeux  contra  el  cual  se 
levantan  hoy  protestas  de  rebeldía. 
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La  mutua  correspondencia  de  sonidos  para 
que  dos  vocablos  rimen  entre  sí,  se  refieren  en 
el  idioma  español  á  las  letras  finales,  á  partir  de 
la  última  acentuada,  sin  consideración  á  los  fo- 
nemas anteriores,  por  ejemplo:  era  consuena  con 
fuera  y  riera ^  es  decir,  que  la  sílaba  pura  puede 
rimar  con  diptongo  y  triptongo,  siempre  que  el 
acento  hiera  la  misma  vocal  y  ninguna  heteroge- 
neidad fonética  posterior  al  acento  diferencie 
una  de  otra  ambas  dicciones. 

Los  italianos  se  han  permitido  en  no  frecuen- 
tes ocasiones  acoplar  dos  y  hasta  tres  monosíla- 
bos para  concertar  con  dicción  entera.  Dante  ha 
soldado  las  palabras /z/r  y  //,  trasladando  el  acento 
á  la  primera  á  fin  de  rimar  con  biirll^  y  ha  consi- 
derado non  cí  ha  como  si  fuese  7ioncia  al  buscar 
la  consonancia  de  sconcía. 

Así  como  el  consonante,  por  su  mayor  perfec- 
ción, obscurece  los  asonantes  y  desgracia  la  com- 
posición al  injertarse  en  versos  romanceados,  así 
el  asonante  debilita  los  efectos  rítmicos  en  las 
estrofas  aconsonantadas.  Inútil  la  defensa  de  tan 
mala  causa  acometida  por  el  Sr.  Benot,  al  soste- 
ner que  las  rimas  agudas  en  los  versos  pares  de 
los  cuartetos  deben  considerarse  consonantes  por 
la  mera  correspondencia  de  la  vocal  acentuada. 

No  obstante  la  autoridad  del  sabio  académico, 
im  oído  delicado  no  admitirá  jamás  semejante  li- 
cencia. Por  otra  parte,  el  abuso  no  posee  la  san- 
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ción  de  ningún  parnaso  extranjero  ni  de  los  clá- 
sicos españoles.  Entre  nosotros  no  pasa  de  un 
hecho,  después  no  repetido,  que  se  produjo  du- 
rante aquella  época  de  perturbación  iniciada  por 
los  románticos,  en  que  de  intento  se  violaron  la 
ejemplaridad  de  los  modelos  y  toda  clase  de 
cánones,  ya  que  procediesen  de  la  tradición,  ya 
que  encerrasen  prescripciones  soberanas  de  la 
lógica  ó  del  gusto. 

Las  reglas  para  la  práctica  de  la  rima,  después 
de  lo  estatuido,  se  reducen  á  observaciones  pro- 
filácticas de  higiene  poética,  más  destinadas  á 
precaver  que  á  producir. 

Se  cuidará  esmeradamente  de  que  los  conso- 
nantes no  sean  asonantes  de  las  rimas  inmedia- 
tas, como  én  los  siguientes  versos  de  Luis  de 
León: 

Y  entre  las  nubes  mueve 

vSu  carro,  Dios,  ligero  y  7'eluciente? 

Horrible  son  conmueve, 

Relumbra  fuego  ardiente,.,  etc. 

O  en  esta  redondilla  de  Rodríguez  Rubí: 

¿'Pages,  señor  Cardenal, 
A  mis  ci güilas  llamáis? 
¡Por  Dios  que  los  insultáis 
O  los  habéis  visto  mal! 

Nuestros  clásicos  inciden  con  deplorable  faci- 
lidad en  el  citado  defecto,  aún  más  frecuente  en 
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los  vates  franceses,  por  la  especial  acentuación 
de  su  idioma.  Tampoco  se  preocupan  de  eludirlo 
los  italianos.  El  Dante  nos  suministra  ejemplos, 
entre  los  cuales  pudiéramos  recordar,  el  bellísimo 
soneto  que  inicia  así: 

Levonmi  il  mió  pensiero  in  parte  ov' era 
Quella  ch'io  cerco  e  non  ritrovo  in  térra  &"". 

El  espertísimo  Manzoni  abre  la  estrofa  lo."*  de 
La  Risurrezione,  diciendo: 

Un  estranio  giovinetto 
Si  posó  sul  monumento: 
Era  folgore  l'aspetto, 
Era  nevé  il  vestimento. 

Comprueban  que  no  se  trata  de  inconsciente 
desliz,  sino  de  indulgencia  plenaria,  las  palabras 
del  laureado  Carducci,  que  precisamente  celebra 
el  efecto  acústico  de  la  estrofa  del  Inno  Sacro: 
«La  strofe  decima,  specialmente  ne  prímí  qiiatro 
ver  sí  é  mi  rabile  per  puritá  é  schiettezza  di  pároli, 
di  suoni^  di  linee.  »  (II  Manzoni  e  S.  Pao  lino 
dAqiuleia.) 

Se  evitará  la  concurrencia  de  voces  aconso- 
nantadas ó  asonantadas  en  el  mismo  verso  y  en 
los  inmediatos,  defecto  de  eufonía  que  no  han 
tratado  de  impedir  bastante  los  poetas.  La  in- 
fluencia de  rimas  internas  debilita  la  impresión  de 
la  verdadera  rima  y  fatiga  innecesariamente  el 
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oído.  Boileau,  Racine  y  Voltaire,  modelos  correc- 
tísimos de  la  literatura  francesa,  inciden  en  fre- 
cuentes consonancias  leoninas  ó  análogas. 

De  mots  sales  et  bas  charmer  la  popu/ace. 

(BOILEAU.) 

Las  d*  appeler  un  sommeil  qui  \q  fitit^ 
Pour  écarter  de  luí  ees  images  fúnebres. 

(Racine.) 

Et  d'  un  oeil  vigúant  épiant  ma  conduite 

(Voltaire.) 

No  abundan  menos  en  los  clásicos  españoles, 
si  bien  limitando  el  defecto  á  la  asonancia. 

Y  doma  y  trae  siigeta  ansí  la  vega 

(Luis  de  León.) 

No  en  colmenas  de  abejas  la  frequencia 

(Ercilla.) 

Se  procurará  dar  variedad  á  las  rimas  y  huir 
de  las  vulgares. 

Aún  más  pecaminoso  se  estima  rimar  un 
vocablo  con  otro  igual,  aun  cuando  se  aplique 
en  diferente  significación.  Tal  aconteció  al  arci- 
preste de  Hita: 

hade  duro 
Comamos  deste  pan  duro^ 

á  nuestro  Luis  de  León  en  la  oda  A  Santiago: 

Por  valiente  se  tiene 

Cualquier  que  para  huir  ánimo  tiene. 
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Ó  en  la  desdichada  traducción  de  la  horaciana 
O  navis  (lib.  I,  oda  xiv): 

jiOuieres  por  ventura 

i(3h  nao!  de  nuevas  olas  ser  llevada 

A  probar  la  ventura... 

El  pulcro  Racine  ha  dicho  en  el  B ay aceto ^  esa 
<:  terrorífica  mascarada  de  serrallo,  donde  los 
musulmanes  se  adornan  con  el  esprít  de  Versai- 
Ues»  (i): 

Ne  vous  éloignez  pas: 
Peut  étre  on  vous  fera  revenir  sur  vos  pas; 

siquiera  el  poeta  francés  alegara  la  diferencia 
de  sentido,  entre  ambos  homógrafos  que  etimo- 
lógicamente constituyen  una  sola  palabra  y  ex- 
presan la  misma  idea.  En  igual  caso  se  halla  este 
otro  desliz  de  Fr.  Luis  de  León: 

Y  vimos  sin  color  tu  blanca  cara 
A  tu  España  tan  cara. 

Debilitan  mucho  los  efectos  artísticos  de  la 
rima  esas  pausas  gramaticales  que  rompen  la  uni- 
dad rítmica  del  verso  representada  por  los  acen- 
tos, obligándonos  á  apoyar  la  voz  sobre  palabras 
que  no  son  fundamentales  en  el  movimiento  ar- 
mónico del  verso. 

Conviene  sobre  todo  desechar  los  ripios^  ó  pa- 
labras inútiles  que  se  ingieren  en  el  verso,  ya 

ii)     Méndez  Bejarano:  Historia  literaria,  i.^  parte,  pág.  242. 
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para  satisfacer  la  medida,  ya  para  las  exigencias 
del  acento,  ya  para  facilitar  la  rima.  El  ripio  de 
rima  es  el  más  censurable  porque  arrebata  á  este 
elemento  su  valor  intelectual,  de  que  no  prescin- 
de jamás  el  buen  poeta.  Véase  como  ejemplo  un 
ripio  de  Rodríguez  Rubí: 

Iré  á  las  cortes,  iré^ 

Que  están  al  Norte  de  Europa. 

En  Zorrilla  abundan  mucho  tales  descuidos,  y 
también  á  Boileau,  no  obstante  su  minucioso  es- 
calpelo^ se  le  escaparon  algunos  como  el  de :  sur 
son  lit  éffronté, 

Argensola  afea  el  mejor  de  sus  sonetos  cerran- 
do el  verso  último  con  una  palabra  que  ninguna 
hermosura  añade  á  la  expresión,  traída  con  vio- 
lencia por  imperativo  de  la  rima 

Y  déjale  al  amor  sus  glorias  ciertas. 

Los  consonantes  deben  hallarse  cerca  de  su 
correspondencia  para  que  el  oído  no  haya  olvi- 
dado el  uno  antes  de  sentirse  impresionado  por  el 
otro.  Incurrió  en  semejante  desliz  Bartolomé  Leo- 
nardo de  Argensola  cuando  en  el  soneto  A  ¿a 
Providencia^  colocó  cinco  versos  entre  los  con- 
sonantes pahuas  y  ahnas'. 

Vemos  que  vibran  victoriosas  palmas 
Manos  inicuas,  la  virtud  gimiendo 
Del  triunfo  en  el  infausto  regocijo. 
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Esto  decía  yo  cuando  riendo 
Celestial  ninfa  apareció  y  me  dijo: 
Ciego,  ¿"es  la  tierra  el  centro  de  las  almas} 

Con  afectar  por  modo  tan  ingrato  al  oído,  aun 
le  pareció  poco  á  Luzán,  é  intercaló  siete  versos 
para  ¡quien  lo  creería?  hacer  «más  majestuosa 
la  canción  y  más  delicada  su  armonía  con  la  va- 
ria distancia  de  los  consonantes,  que  desde  los 
pareados  van  subiendo  por  gradación » ,  hasta 
llegar  á  esto: 

Ya  vuelve  el  triste  invierno 
Desde  el  confín  del  Sármata  aterido 
A  turbar  nuestros  claros  horizontes, 
Con  el  ceñudo  aspecto  y  faz  rugosa 
Con  que,  á  influxos  de  la  Osa, 
Manda  intratable  en  los  Rifeos  montes 
Y  en  la  Zembla  polar:  donde  temido 
Señor  de  eterna  nieve  y  hielo  ete^^no... 

pero  aún  le  superó  Marini  en  el  siguiente  ma- 
drigal: 

Pietoso  quanto  accorto 

Fosti,  o  d'Adria  felice  illustre  ingegno 

Quando  nel  crudo  legno 

Festi  esangue  e  non  viva  la  figura 

Del  ré  della  natura 

Che  se  vivo  il  facevi;  il  tuo  colore 

Dato  li  havria  col  senso  anco'l  dolore, 

Pur  tale  é  la  pittura 

Che  per  nostro  conforto 

Spireria,  parleria,  si  n-on  ch'  é  morto. 
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Siquiera  Marini  rescata  sus  defectos  con  posi- 
tivas compensaciones. 

Insistimos  en  anatematizar  el  fraccionamiento 
de  vocablos,  vicio  cuyos  antecedentes  españoles 
arrancan  de  las  Cantigas  (CCXCII,  CXCII, 
CXCV  y  otras).  El  arte,  divinización  de  la  natu- 
ralidad, palidece  con  libertades  delatoras  de  re- 
lativa insuficiencia  y  exige  al  poeta  que  disimule 
el  esfuerzo.  ¡Ay  del  artista,  cuando  el  lector  lo 
vislumbra  al  través  de  sus  versos  luchando  con 
el  lenguaje  y  con  la  rima!  Es  el  drama  visto  entre 
bastidores,  la  brusca  desilusión  y  la  antesala  del 
menosprecio. 


CAPITULO  XIII 
La  cesura. 


Necesidad  de  la  cesura. — Antigua  acepción  de  esta  palabra. — 
Significación  moderna. — Oficio  de  la  cesura. — Su  representa- 
ción en  la  métrica  clásica. — Sus  clases.  — Relación  de  la  cesu- 
ra con  la  cuantidad.— -Hemistiquios.—Empleo  de  las  cesuras 
en  los  poetas  griegos  y  latinos. —  La  cesura  en  las  lenguas 
neolatinas. 

Cuando  el  período  rítmico  alcanza  cierta  ex- 
tensión, la  voz,  no  pudiendo  abrazarlo  de  un  solo 
esfuerzo,  necesita  descansar  rápidamente  antes 
de  continuar  la  recitación.  De  aquí  la  teoría  de 
la  cesura,  uno  de  los  elementos  menos  estudia- 
dos y  más  interesantes  del  verso.  El  origen  de  la 
palabra,  del  latín  ccedere  (cortar),  significación 
análoga  á  la  del  vocablo  técnico  griego  to-jlt),  es- 
clarece, por  sí  solo,  la  naturaleza  de  su  función. 

Los  humanistas  han  definido  la  cesura:  es  una 
sílaba  larga  que  concluye  una  palabra  y  que  co- 
mienza un  pie,  ó  sea,  admitiendo  la  acepción  un 
tanto  abusiva  de  los  gramáticos,  el  punto  del  ver- 
so ocupado  por  una  sílaba  que,  siendo  final  de  la 
palabra,  no  lo  es  del  pie.  Las  cuatro  especies  de 
cesura  que  distinguen  los  preceptistas,  según  el 
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lugar  que  ocupa  en  el  verso,  se  hallan  contenidas 
en  el  manoseado  hexámetro  virgiliano,  citado  en 
casi  todas  las  artes  métricas: 

Ule  laí^s  mveum  molli  íultus  hyacintho. 

Hoy  damos  á  la  cesura  otra  acepción  más  es- 
piritual y  más  conforme  á  su  etimología.  Por  ce- 
sura entienden  los  modernos  la  suspensión  de  la 
voz  que  divide  el  verso  sin  dividir  la  palabra.  Ge- 
neralmente escinde  el  verso  en  partes  desiguales 
en  razón  inversa  del  movimiento  rítmico,  y  cons- 
tituye una  nueva  manifestación  de  la  unidad  del 
verso,  mostrando  la  adaptación  de  ambos  miem- 
bros y  cómo  ambos  se  necesitan  y  completan  en 
la  superior  unidad  rítmica. 

La  cesura,  que  en  la  moderna  métrica  divide  el 
verso,  representaba  por  el  contrario  en  la  rítmi- 
ca antigua  el  principio  de  unidad.  Por  su  minis- 
terio auxiliar  se  estrechaba  la  relación  entre  los 
pies,  evitando  su  uniforme  repetición,  y  la  inte- 
gridad del  verso  se  mostraba  señora  de  los  ele- 
mentos que  lo  componían.  La  cesura,  animando 
la  sucesión  de  tonos,  difundía  por  el  verso  un  so- 
plo de  ordenada  y  cadenciosa  vitalidad.  A  ma- 
yor número  de  cesuras,  sin  quebrantar  los  natu- 
rales límites,  más  sensible  la  armonía  general  del 
verso;  la  cesura  omitida,  mayor  indecisión  é  in- 
coherencia. 

Algunos  dividen  la  cesura  en  masculina  y  fe- 

14 
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?nenina^  á  imitación  de  la  rima,  y  otros,  recordan- 
do la  nomenclatura  griega,  le  dan  diferentes  nom- 
bres según  el  lugar  en  que  se  encuentra:  (brihe- 
mÍ7mris ,  tríheniinieris ,  pentertmneris ,  heptemifne- 
ris^  etc.j. 

Cuando  el  verso  se  distribuye  interiormente  en 
pies,  se  torna  intolerable  la  coincidencia  absolu- 
ta del  pie  y  de  la  palabra,  pues  la  pronunciación 
artificial  que  se  daba  al  verso  en  la  antigüedad, 
impresionaba  más  cuando  la  declamación  partía 
las  dicciones  para  someterlas  al  ritmo.  La  cesura 
era  tanto  más  necesaria  cuanto  más  aumentaba 
la  vaguedad  é  indecisión  del  ritmo.  Por  eso  su 
importancia  crece  á  expensas  del  principio  de  la 
cuantidad  silábica  y  apenas,  salvo  en  los  elegia- 
cos, si  aparece  en  los  mejores  días  de  la  poesía 
helénica.  Los  latinos,  que  no  observaron  tan  es- 
trictamente la  cronometría  de  las  sílabas,  fueron 
dando  cada  vez  más  importancia  á  la  cesura,  á  lo 
cual  contribuyó  poderosamente  la  versificación 
dramática. 

En  cambio,  la  cesura  se  hace  indispensable  en 
los  ritmos  compuestos,  tanto  para  señalar  la  con- 
traposición de  las  ideas,  cuanto  para  dar  realce  y 
variedad  á  la  cadencia  de  la  entonación.  Los  he- 
mistiquios (de  %t  medio  y  «7^7.0?,  línea)  ó  partes  del 
verso  separadas  por  la  cesura,  no  deben  ser  muy 
desiguales,  y  nunca  el  segundo,  en  opinión  de 
los  preceptistas,  menor  que  el  primero,  puesto 
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que  la  pausa  obliga  á  acentuar  la  última  parte. 
Cuando  el  último  hemistiquio  es  más  breve, 
dicen,  resulta  el  verso  inarmónico,  como  se  nota 
en  estos  de  Voltaire: 

II  est  si  sérieux  |  si  plein  d'aigreur 

V^ous  en  étes  la  preuve...  |  Ah!  gá,  Nanine. 

Los  preceptistas  al  formular  un  canon  exacto 
en  tesis  general  para  los  metros  mayores,  olvida- 
ron la  movilidad  de  los  cortos  y  la  estructura  del 
endecasílabo  que,  en  su  más  perfecta  y  armonio- 
sa disposición,  lleva  la  cesura  en  pos  de  la  sexta 
sílaba,  desequilibrando  los  hemistiquios  en  perjui- 
cio del  segundo. 

El  genio  independiente  de  la  Grecia  empleó  la 
cesura  con  mayor  libertad  que  los  latinos,  de 
suyo  ordenados  y  reglamentaristas. 

Los  latinos  usaban  las  dos  cesuras,  masculina  y 
femenina,  aunque  la  última  resultaba  menos  agra- 
dable, y  la  sílaba  breve  afectada  por  la  cesura  se 
convertía  en  larga.  Sin  embargo,  repugnaban  al 
oído  romano  prolongadas  cesuras,  y  jamás  las  ad- 
mitieron, fuera  de  las  poesías  familiares,  sino  cuan- 
do el  verso  terminaba  en  dicciones  de  estirpe  he- 
lénica, por  consideración  á  la  literatura  madre,  ó 
cuando  su  efecto  rítmico  aumentaba  la  intensidad 
de  la  expresión. 

Las  lenguas  modernas  emplean  indiferentemen- 
te ambas  cesuras,  salvo  cuando  la  índole  del  ver- 
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SO  no  lo  permite,  como  sucede  al  decasílabo  fran- 
cés, el  cual  no  tolera  la  cesura  femenina. 

El  concepto  de  la  cesura  en  cuanto  descanso  de 
la  voz,  se  expresaba  por  los  maestros  del  gay  sa- 
ber con  la  denominación  de  aleñada.  De  las  tres 
panzas  señaladas  en  sus  Leys^  sólo  equivale  á  la 
cesura  la  suspensiva^  «qu'om  fay  en  lo  mieg 
d'un  bordó». 

La  lengua  francesa  exige  cesuras  muy  pronun- 
ciadas, á  causa  de  su  débil  acentuación,  mas  el 
empleo  de  ellas  se  efectúa  con  notoria  irregula- 
ridad. Podría  asegurarse  que  únicamente  tres 
metros  disponen  de  cesura  fija  é  inalterable:  el 
hexasílabo,  el  decasílabo  y  el  alejandrino.  Con 
todo,  el  último  ha  experimentado  sensible  evolu- 
ción. La  separación,  á  las  veces  con  honores  de 
divorcio,  entre  los  hemistiquios,  se  acentúa  menos 
en  Racine  que  en  Corneille,  y  en  los  días  de 
Musset  y  Víctor  Hugo  surgen  nuevas  cesuras, 
casi  siempre  en  el  primer  hemistiquio,  que,  por 
su  pronunciado  corte,  debilitan  el  efecto  de  la 
central.  Resultan  de  aquí  alejandrinos  trimembres 
á  que  ya  no  podemos  aplicar  la  palabra  henii-stí- 
quios,  abrazando  tres  períodos  rítmicos  de  igual 
extensión,  ó  tres  de  irregulares  dimensiones,  ó 
tres  simétricamente  emplazados,  uno  de  tres  sí- 
labas á  cada  extremo  y  uno  en  el  centro  de  do- 
ble longitud: 

Va  s'unir — alourdie  et  pámée — á  l'amant. 
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La  regla  consignada  en  los  Poétiqttes  de  que  el 
primer  hemistiquio  no  espire  en  sílaba  muda,  no 
se  promulgó  hasta  la  época  de  Marot.  Los  anti- 
guos poetas  no  se  atajaban  en  escrúpulos,  por 
ejemplo: 

Qui  vers  de  rice  estor^  veut  entendre  et  o'ír, 

donde  la  cesura  coincide  con  la  sílaba  muda,  cual 
en  numerosísimos  casos.  Los  remilgos  del  si- 
glo XVI,  encarnando  en  Jean  Le  Maire,  proscri- 
bieron tan  inofensivas  licencias.  Desde  entonces, 
la  sílaba  muda  debió  suprimirse  (encor  por  encoré) 
6  renunciar  al  empleo  de  la  palabra. 

No  se  acumularán  ya  más  dudas  acerca  del  in- 
terés que  merece  el  estudio  de  la  cesura.  Poten- 
te auxiliar  del  ritmo,  coopera  por  intrínseca  virtud 
á  la  emoción,  y  refuerza  los  efectos  físicos  por  su 
doble  ministerio:  facilitar  la  pronunciación  y  aca- 
riciar el  oído.  Cuando  falta  en  metros  de  cierta 
extensión,  se  resienten  los  versos  de  rigidez,  de 
antipática  dureza.  El  mismo  Dante  se  descuida 
con  frecuencia, 

Con  tre  gole  caninamente  latra, 

porque,  en  general,  los  italianos  han  desdeñado 
prestar  escrupulosa  atención  á  acentos  y  cesuras, 
y,  si  bien  los  españoles  suelen  proceder  con  más 
delicado  esmero,  no  dejan  de  registrarse  versos 
tan  malos  como  éste  de  Juan  de  la  Enzina: 
Que  á  mi  parecer  llegaba  hasta  el  cielo, 
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Ó  el  no  menos  detestable  del  bachiller  Francisco 
de  la  Torre: 

Agora  el  uno,  cuerpo  muerto  lleno, 

y  muchos  por  desgracia  de  Garcilaso: 

Diversamente  así  estaban  oliendo. 
El  largo  llanto,  el  desvanecimiento. 

y  todos  los  citados  en  el  capítulo  IV  de  este  libro» 
con  otros  muchos  que  fácilmente  observará  cual- 
quier lector. 

Nunca  se  olvide  que  los  medios  materia- 
les de  la  versificación  nada  suponen,  si  no  refle- 
jan más  excelso  factor  espiritual.  La  cesura  con- 
curre tanto  á  la  evolución  física  del  ritmo,  como 
á  la  significión  y  graduación  del  verbo  poético^ 
encierra  un  valor  psíquico,  sin  el  cual  no  pasaría 
de  inobligado  reposo  de  la  voz,  y  por  eso,  con 
indiscutible  justicia,  los  Maestros  no  la  consienten 
en  los  artículos,  adjetivos  posesivos,  pronombres, 
complemento,  conjunciones  y  demás  vocablos 
destituidos  de  significación  substantiva. 

Elemento  esencial  de  la  música  y  reflejo  de 
movimientos  anímicos,  la  cesura  brinda  al  poeta 
recursos  y  efectos  que  sería  demencia  reglamen- 
tar. Es  un  secreto  más  del  divino  arte. 


CAPITULO  XIV 
La  estrofa. 


I.  Estrofa:  su  carácter:  sus  condiciones  artísticas. —  La  estrofa 
clásica.— II.  El  pareado:  su  carácter:  su  antigüedad:  su  em- 
pleo: su  desenvolvimiento  en  España.  —  III.  El  terceto:  su 
composición:  sus  orígenes:  sus  aplicaciones. — IV.  El  cuarteto: 
sus  formas:  la  redondilla:  orígenes  del  cuarteto:  la  quaderna 
vía:  su  desaparición:  desenvolvimiento  histórico  de  la  redon- 
dilla en  España.  —V.  El  quinteto:  historia  de  la  quintilla  en 
España. 

I.  Constituido  el  verso  en  sus  elementos,  tan 
luego  como  dos  ó  más  se  combinan  formando 
un  todo  rítmico  y  expresivo,  surge  la  estrofa^  que 
es  la  unidad  rítmica  de  varios  períodos  ó  versos 
expresando  integralmente  un  pensamiento,  no, 
como  pobremente  definió  Bello,  el  mero  «agre- 
gado de  todos  los  accidentes  métricos». 

La  interna  distribución  del  poema  en  cantos 
y  de  la  composición  ó  canto  en  estrofas,  indivi- 
dualizando cada  momento  de  la  inspiración  y  re- 
firiéndolo al  todo,  muestra  la  armonía  de  las  par- 
tes y  hace  resaltar,  por  la  dependencia  de  ellas, 
la  unidad  viva  y  orgánica  de  la  concepción,  que 
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se  desenvuelve  en  la  aparente  oposición  de  su 
contenido,  hasta  que  la  percepción  completa  del 
asunto  ilumina  las  relaciones  fundamentales  de  la 
creación  poética. 

Siendo  cada  estrofa  un  punto  evolutivo  del 
poema,  carece  de  vida  independiente,  ha  de  so- 
meterse á  la  ley  de  la  obra  en  la  cual  vive  y  sin 
la  cual  no  existiría,  pero,  en  cuanto  participa  de 
la  idea  generatriz,  es  esencial  al  poema,  y  repro- 
duce en  su  estrecho  marco  las  condiciones  rea- 
les del  organismo  en  que  radica. 

De  aquí  que  la  primera  condición  de  la  estro- 
fa es  la  unidad.  Cada  estrofa  debe  encerrar  un 
pensamiento  y  sólo  uno,  pensamiento  que  no 
debe  ya  servir  de  base  á  la  formación  de  otra 
estrofa.  Tropezamos  aquí  con  otro  enjambement  no 
consignado  en  los  preceptistas,  el  de  una  estrofa 
con  la  siguiente.  No  sentimos  ahora  los  impulsos 
de  indulgencia  que  dentro  de  discretos  límites 
nos  contuvieron  al  censurar  el  enjambement  entre 
los  versos.  La  invasión  del  sentido  de  una  uni- 
dad estrófica  en  otra,  nos  parece  absolutamente 
imperdonable,  y  apenas  si  para  el  ritmo  escénico, 
elegida  una  estrofa  breve,  concederíamos,  en 
razón  á  los  fueros  del  diálogo,  prudentísima 
libertad. 

La  discusión  es  inútil.  Aun  tratándose  de  ver- 
sificación dramática,  nadie  escuchará  con  regalo 
del  oído: 
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De  lo  que  entre  ambos  'pasó 
No  llegó  al  mundo  ni  un  eco, 
Mas  la  marquesa  murió. 
Con  la  empuñadura  en  hueco 
D.  Alvaro  hacer  mandó 

En  Toledo  el  hierro  aquel 
Que  veis  en  manos  de  Ñuño. 

(ECHEGARAY.) 

El  gusto,  la  receptividad  poética  y  el  nervio 
acústico,  sin  elevarse  al  fondo  supremo  de  las 
cosas,  se  sienten  heridos  por  una  arbitrariedad 
que  no  acusa  dominio  del  material  literario. 
El  pensamiento  diluido  por  toda  la  estrofa,  cada 
uno  de  cuyos  versos  expresa  una  relación  espe- 
cial {variedad)^  ha  de  imperar  tan  enérgicamente, 
que  no  debe  sobrar  ni  faltar  verso  alguno  para 
la  expresión.  Sólo  así  podrán  referirse  todos  los 
períodos  rítmicos  á  su  unidad  fundamental  para 
constituir  la  armonía  interior  de  la  estrofa. 

Lo  mismo  que  decimos  de  la  relación  interna, 
predicamos  de  la  externa  ó  musical.  Una  ley  mu- 
sical, y  sólo  una,  debe  reinar  en  toda  la  estrofa, 
alternando  todas  las  variedades  de  la  cadencia 
y  de  la  rima  que  su  índole  permita,  pero  dentro 
siempre  de  la  combinación  fundamental.  Para  la 
individualidad  de  la  estrofa,  sin  cuya  individua- 
lidad se  rompería  la  armonía  total  de  la  compo- 
sición, se  exige  que  la  combinación  de  rimas  de 
una  estrofa  no  se  repita  en  otra,  y  para  la  armo- 
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nía  total  del  conjunto,  que  todas  las  estrofas  sean 
de  idéntica  naturaleza,  permaneciendo  interior- 
mente distintas  entre  sí. 

La  estrofa  clásica  (de  Sxpícpsív,  volver)  se  divi- 
día en  tres  partes:  estrofa^  antistrofa  y  épodon. 
Las  dos  primeras  significaban  las  evoluciones 
(ida  y  vuelta)  del  coro  en  torno  del  altar,  y  la 
tercera  el  intervalo  del  descanso  que  mediaba. 
La  estrofa  y  la  antistrofa  constaban  del  mismo 
número  de  versos  é  idéntico  ritmo  musical.  El 
épodo,  invención  de  Stesichoro,  gozaba  de  me- 
nores dimensiones  y  poseía  su  ritmo  particular. 
Hoy,  disuelto  el  vínculo  que  ligaba  tan  íntima- 
mente la  poesía,  la  música  y  el  baile,  la  estrofa 
adquiere  un  valor  y  sentido  espiritual  más  am- 
plio, más  elevado,  porque  ya  cada  estrofa  repre- 
senta un  punto  del  proceso  espiritual  de  la  poe- 
sía, y  no  una  esclava  que  sigue  humilde  los  acor- 
des de  la  lira  y  las  evoluciones  de  los  pies. 

Cierto  remedo  de  la  división  en  estrofa,  antis- 
trofa y  épodon  se  dibuja  en  los  cantos  del  7ninne- 
singer  y  del  meistersinger^  que,  por  singular  coin- 
cidencia ó  por  reminiscencias  clásicas,  distribuían 
sus  cantos  en  Stollen  y  Abgesang, 

No  es  indispensable  la  sucesión  de  estrofas  en 
la  composición;  puede  toda  ella  constituir  una 
sola  estrofa. 

Si  contraemos  la  atención  á  las  composiciones 
distribuidas  en  estrofas,  ocurrirán  todavía  dos  ca- 
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sos:  que  todos  los  versos  tengan  igual  medida  ó 
que  no  la  tengan. 

Al  estudiar  ahora  las  combinaciones  métricas, 
huelga  decir  que  nos  limitamos  á  las  sancionadas 
en  la  esfera  clásica  de  las  literaturas,  prescindien- 
do de  las  numerosas  variedades  sin  cesar  inven- 
tadas por  los  poetas  y  aun  no  definitivamente 
consagradas,  y  con  mayor  motivo,  de  señalar 
fronteras  á  la  genial  inventiva  artística,  siempre 
legítima  y  bella  si  responde  á  la  idea  fundamen- 
tal del  ritmo  y  de  la  expresión. 

II.  La  más  sencilla  combinación  de  versos  es 
la  de  dos  solos  formando  unidad  estrófica. 

El  pareado  ó  couplet,  que  llaman  los  ingleses, 
es  una  estrofa  de  dos  versos  rimados  entre  sí. 
Sus  antecedentes  clásicos  arrancan  del  dístico 
(hexámetro  y  pentámetro). 

En  las  literaturas  neo-latinas  no  pasa  de  ritmo 
humilde,  apenas  empleado  fuera  de  los  apólogos 
y  aforismos.  La  única  excepción  se  contrae  á  la 
literatura  francesa,  que  lo  ha  sublimado  á  los 
más  altos  oficios  del  metro,  confiando  á  su  ca- 
dencia las  impresiones  épicas  y  las  conmociones 
trágicas.  Puede  llamarse  la  estrofa  fundamental 
del  parnaso  francés. 

La  propia  sencillez  del  pareado  indica  su  an- 
tigüedad. Su  rudimentaria  combinación  fácilmen- 
te surgiría  en  la  tosca  lira  de  los  prístinos  versi- 
ficadores. En  el  antiguo  poema  erótico,  así  como 
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en  el  Debate  entre  el  vino  y  el  agua ^  sacados  á  luz 
por  Haurían,  composiciones  atribuidas  á  los  al- 
bores del  siglo  XIII,  devaneos  ó  amores  de  apa- 
sionado galán  con  misteriosa  dama,  y  denuestos 
entre  líquidos  rivales,  encarnan  en  la  monotonía 
del  pareado,  un  tanto  disimulada  por  la  ligereza 
del  arte  menor: 

Qui  triste  tiene  su  coragon 
Benga  oyr  esta  razón; 
Odra  razón  acabada, 
Feyta  d'amor  e  bien  rymada 


Don  vino, /e  que  devedes 

Por  quales  bondades  que  vos  avedes 

^A  vos  queredes  alabar 

E  a  mi  queredes  aviltar? 

Comprueba  nuestra  opinión  la  preferencia  que 
la  poesía  popular,  y  singularmente  la  gnómica,  ha 
profesado  siempre  á  tan  primitiva  combinación, 
eligiéndola  para  fórmula  de  sus  relaciones  ó  de 
sus  ínáximas. 

Por  esta  razón,  aunque  «dos  solos  bastan  para 
hazer  perfecta  poesía» ,  rara  vez,  á  excepción  de 
los  fabulistas,  han  empleado  la  pareja  rimada  los 
poetas  españoles,  si  no  es  para  sentencias,  pro- 
verbios, inscripciones,  emblemas,  empresas  ó  je- 
roglíficos. 

En  el  Dtcelo  de  la  Virgen,  de  Berceo,  se  hallan 
trece  pareados,  y  el  autor  de  Bl  Conde  Lucanor 


» 
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suele  aplicar  para  sus  moralejas  el  pareado  ca- 
sualmente endecasílabo: 

Ganará  de  tal  salto  un  orne  el  cielo 
Si  á  Dios  obedeciere  acá  en  el  suelo. 

Análogas  casualidades  saltan  en  los  versos  del 
Rey  Sabio: 

A  Virgen  en  que  é  toda  santidade 

Poder  a  de  toller  tod'  enfermidade.  (CXXXIV) 

El  primer  verso  es  un  perfecto  endecasílabo, 
el  segundo  un  conato. 

Para  los  estribillos  utiliza  con  frecuencia  el 
coronado  vate  pareados  del  corte  del  anterior 
ejemplar  ó  bien  de  arte  menor,  por  ejemplo: 

De  graga  chea  e  d'amor 

De  Deus,  acorre-nos,  Sennor.  (LXXX) 

El  elegantísimo  poeta  ecijano  Garci-Sánchez, 
de  Badajoz,  juega  con  peregrina  soltura  el  octo- 
sílabo pareado: 

Abaxé  por  vna  senda 
A  vnos  valles  suaues 
Donde  vi  cantar  las  aues 
De  amores  apassionadas, 
Sus  cabegas  inclinadas 

Y  sus  rostros  tristezicos: 
Desque  vi  los  paxaricos 
En  los  lazos  dell  amor, 
Membréme  de  mi  dolor 

Y  quise  desesperar; 

Más  escuché  su  cantar  &.^ 
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Terminaremos  observando  que  el  pareado  no 
admite  jamás  la  asonancia  en  la  poesía  culta.  La 
Chanso7i  de  Roland  se  desenvuelve  en  parejas 
asonantadas,  más  por  indecisiones  de  una  poéti- 
ca embrionaria,  que  por  voluntario  propósito  del 
versificador. 

in.  El  terceto  clásico,  invención  atribuida  á 
Brunetto  Latini,  forma  una  estrofa  de  tres  ende- 
casílabos (rara  vez  se  emplea  otro  metro),  que 
riman  el  primero  con  el  tercero,  y  el  segundo 
con  el  primero  del  terceto  siguiente.  Las  com- 
posiciones escritas  en  tercetos,  terminan  por  un 
cuarteto,  para  que  ningún  verso  quede  suelto. 
En  cambio,  la  musa  popular  se  regocija  con  el 
terceto  de  arte  menor. 

Considerado  el  terceto  sin  atención  á  la  rima, 
esto  es,  en  cuanto  mera  estrofa  de  tres  versos, 
se  dibuja  en  los  comienzos  de  las  literaturas  ro- 
mánticas antes  de  constituirse  los  idiomas  neo- 
latinos. 

En  tercetos  sin  rima  se  escribió  el  canto  de 
los  soldados  de  Ludovico  II,  poesía  de  carácter 
popular,  franca  y  apasionada,  correspondiente  á 
los  últimos  años  del  siglo  ix. 

El  terceto  es  antiquísimo  en  Andalucía  y  en 
Galicia.  Ambas  comarcas  lo  han  conservado  ca- 
riñosamente, y  á  título  singular  la  primera,  que 
aún  lo  prefiere  para  sus  coplas  de  jaleo  y  sus  in- 
imitables melancólicas  soledades. 
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Emite  el  Sr.  Costa  la  idea  del  origen  céltico 
del  terceto;  mas  no  puede  asegurarse  que  lo  lle- 
varan á  Andalucía  los  celtas,  pues  no  alcanzó  su 
influencia  á  la  hermosa  región  tur  detana.  Sin 
contar  con  que  el  terceto  cámbrico  presenta 
carácter  monorrímico  salmodiante  y,  por  ende, 
opuesto  al  genio  andaluz. 

Kikleu  odures  en  llaueneu 
Kan  Run  en  rudher  bedineu 
Guir  Aruon  rudyon  euredyeu. 

El  terceto  surge  con  matiz  de  espontaneidad 
en  casi  todas  las  regiones  de  la  Península  espa- 
ñola. En  el  siglo  xii  se  construían  tercetos  lati- 
nos (Villanueva,  Viaje  literario)  á  la  vez  que  la 
musa  nacional  los  componía  en  su  lengua. 

Las  Cantigas  ostentan  tres  diferentes  moldes 
de  terceto. 

I."*  El  monorrímico: 

A  Madre  de  Deus  onrrada 

Chega  sen  tardada 

U  é  con  fe  chamada.  (LXXXIX) 

2."  El  de  rimas  unidas  con  el  inicial  suelto: 

Dereit'  é  de  ss'  end'  achar. 
Mal  quen  filiar'  perfia 
Contra  Santa  María.  (CVIII) 

3.''  El  de  rimas  separadas,  único  superstite: 

Par  Deus,  muit'  é  gran  razón 

De  poder  Santa  María 

Mais  de  quantos  santos  son.  (XIV) 
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La  primera  rudimentaria  forma  retoña  en  el 
atolondrado  cantor  de  los  Gosos  (c.  lo  á  22)  y  en 
la  relación  «délo  que  contesgió  al  arcipreste  con 
Fernand  Gargia,  su  mensajero»  (c.  106  á  no). 

Nunca  olvidado,  el  terceto  de  arte  mayor  se 
reservó  para  las  composiciones  de  índole  refle- 
xiva: elegías,  epístolas  filosóficas  y  sátiras  inten- 
cionadas. No  existe  en  el  mundo  más  hermoso 
ejemplar  de  tercetos  que  la  Epístola  d  Fabio^  de 
Fernández  de  Andrada. 

IV.  El  cuarteto  consta  de  cuatro  versos,  que 
riman:  primero  con  cuarto,  y  segundo  con  ter- 
cero (rÍ7na  chtusa)^  ó  bien  primero  con  tercero, 
y  segundo  con  cuarto. 

La  primera  forma  se  apoderó  del  soneto, 
mas  apenas  gozó  de  existencia  propia.  La  se- 
gunda, la  de  rimas  cruzadas,  la  más  simpática  al 
oído  popular  y  la  más  refractaria  al  gusto  refi- 
nado de  los  doctos,  en  contadísimas  ocasiones 
ha  pasado  por  la  lira  de  nuestros  clásicos.  Lope 
la  escogió  para  algunos  versos  corales  de  la  Do- 
roteay  por  él  llamados /a/^z/aW,  preferencia  natu- 
ral en  el  menos  clásico  de  los  clásicos  españoles. 
Las  travesuras  rítmicas  de  los  románticos  saca- 
ron del  olvido  el  cuarteto  de  pies  cruzados. 
Espronceda  y  sus  secuaces,  desde  Zorrilla  al  últi- 
mo melenudo  de  la  quejumbrosa  grey,  y  en  fin, 
el  viril  y  solemne  Tassara,  ese  Castelar  de  la 
poesía,  apuraron  cuanto  la  combinación  rítmica 
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pudo  dar  de  sí,  hasta  que,  agotada,  exhausta, 
volvió  á  la  sombra  del  olvido,  no  obstante  pasajera 
galvanización  en  El  drama  universal^  ó  en  alguna 
remembranza  lírica  de  la  explosión  romántica. 

Hemos  hablado  hasta  ahora  del  cuarteto  en- 
decasílabo; pero  pueden  construirse  cuartetos 
con  versos  de  todas  las  medidas.  Cuando  son 
octosílabos,  se  llaman  redondillas. 

El  cuarteto  deriva  tal  vez  del  primitivo  par- 
naso irlandés,  pues  los  romanos  sólo  á  título  de 
excepción  emplearon  estrofas  aisladas  de  cuatro 
versos  iguales  y,  como  es  natural,  sin  la  gala  de 
la  rima,  elemento  esencial  en  las  versificaciones 
romances. 

No  es  materia  probada  el  origen  francés  del 
verso  de  la  quaderna  vía;  antes  bien,  D.  Tomás 
Sánchez  se  inclina  á  preferir  la  procedencia  la- 
tino-eclesiástica,  opinión  á  que  parece  sumarse 
la  del  Sr.  Menéndez  y  Pelayo.  Mas  no  se  juzga- 
ría imposible  que  de  tan  alto  venero  hubiesen 
pasado  á  España  por  intermedio  de  los  proven- 
zales,  pues  del  iioo,  fecha  anterior  á  todos  los 
cuartetos  monorrímicos  españoles,  se  conserva 
Lo  Novel  Confort  escrito  en  estrofas  de  cuatro 
versos  con  una  sola  rima: 

Aquest  novel  confort  de  vertuos  lavor 
Mando,  vos  scribent  en  carita  et  en  amor: 
Prego  vos  carament  per  l'amor  del  Segnor, 
Abandona  lo  segle,  serve  á  dio  con  temor. 

15 
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Vos  dorme  longamente  en  la  vostra  tristicia 
Vos  non  volé  velhar,  car  segué  la  pigricia 
Beaument  repausar  al  leyt  d'avaricia, 
Faczen  á  vostre  cap  coysin  de  cubiticia. 

El  tetrástrofo  monorrímico  ó  quaderna  vía  (cua- 
tro alejandrinos  rimados  entre  sí  con  una  sola 
consonancia)  se  desliza  de  la  poesía  provenzal  á 
la  castellana,  presentándose  primero  en  el  libro 
de  Apolonio,  y  poco  después  en  los  poemas 
de  Berceo  y  en  la  apócrifa  y  desmayada  gesta 
del  Conde  Fernán  González.  Por  natural  estruc- 
tura, el  alejandrino  se  distribuye  en  hemistiquios 
heptasílabos  acentuados  en  las  penúltimas  síla- 
bas. El  Sr.  Fitz-Gerald  (Vcrsification  of  the  cua- 
derna vía  as  foimd  ín  Berceo  s  Vida  de  Santo  Do- 
mingo) encuentra  hemistiquios  de  seis  sílabas  [oxí- 
tonos)^ de  siete  (normales  ó  paroxítonos)  y  de  ocho 
(proparoxítonos),  cómputo  que  le  arrastra  á  ad- 
mitir una  pluralidad  de  mensuras  desde  doce 
hasta  diez  y  seis  sílabas.  Empero  conviene  ad- 
vertir que  el  Sr.  Fitz-Gerald  entiende  por  sílabas 
las  ortográficas  en  vez  de  las  rítmicas,  y  pres- 
cinde de  sinalefas,  así  como  de  considerar  el  va- 
lor de  las  unidades  silábicas.  Cita  por  verso  de 
diez  y  seis: 

Si  á  nuestro  buen  clérigo  ambos  leales  fuéramos, 

verso  que,  aceptando  el  hiato  entre  los  hemisti- 
quios y  descontando  la  sílaba  que  pierde  el  es- 
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drújulo,  se  reduce  al  tipo  normal.  De  trece  síla- 
bas rítmicas  recordamos  ejemplares  que  reputa- 
mos fruto  de  impericia,  descuido  ó  indecisión  en 
el  oído.  Berceo  puede  ser  estudiado  como  hecho, 
no  como  ideal.  Careció  de  pleno  concepto  de  la 
unidad  del  alejandrino  y,  dejándose  seducir  por 
lo  pronunciado  de  la  cesura,  lo  construyó  en  for- 
ma de  heptasílabos  yuxtapuestos.  La  marcada  ce- 
sura del  alejandrino  permite  los  hemistiquios  oxí- 
tonos y  proparoxítonos,  á  nuestro  juicio  incompo- 
sibles con  la  unidad  métrica,  por  ejemplo: 

Gracias  al  confessor  |  buena  ayna  recabdaron. 
El  fruto  de  los  árboles  |  era  dulz  e  sabrido. 

y  explica  la  persistencia  del  milco  acento  fijo  en 
las  penúltimas  sílabas. 

De  todas  las  suertes  la  esencia  de  la  cuaderna 
vía  no  reside  en  la  complexión  del  verso,  sino  en 
la  unidad  de  la  rima  y  en  el  número  de  versos. 
Suele  tropezarse  con  alguna  estrofa  de  cinco  ver- 
sos, por  ejemplo:  la  189  y  5  lo  de  la  Vida  de 
Santo  Domingo;  pero  tal  excepción,  incompatible 
con  su  naturaleza,  pues  por  algo  se  denomina 
tetrástrofo  ó  vía  cuaderna,  no  excede  de  raro 
desliz  á  beneficio  de  la  irregularidad  propia  de 
una  métrica  incipiente. 

La  vida  del  primitivo  cuarteto  heroico  pasó 
rápida.  Fruto  de  la  tosquedad  de  los  tiempos, 
se   desvaneció  apenas  el  oído,  mejor  educado, 
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reclamó    más    varias    y    delicadas    estructuras. 
Ya  las  intentó    con  su   prodigiosa    intuición 
eurítmica  el  Rey  Sabio,  legándonos  ejemplares 
de  las  dos  formas  usadas  por  los  modernos. 

En  esta  cidade  que  uos  ei  iá  dita 
Ouu'y  hua  dona  de  mui  santa  vida, 
Muí  íazedor  d'algu'e  de  tode  mal  quiía. 
Rica  et  mui  nobre  et  de  ben  comprida.  (IX) 

Por  razón  tenno  d'obede<:^r. 
As  pedras  á  que  Madr'é  do  Reí 
Que  quando  morreu  por  nos  ben  sel 
Que  porend*  se  foron  (ender.  (CXIII) 

El  tetrástrofo  octosílabo  tiene  su  representación 
en  el  repertorio  de  Gonzalo  de  Berceo.  Un  can- 
tar de  los  judíos  en  B/  Duelo  4e  la  Virgen^  nos 
ofrece  el  ejemplar. 

La  redondilla  la  tomamos  de  Portugal.  En  el 
Cancionero  del  Vaticano  puede  verse  empleada 
por  Alonso  López  de  Bayam.  En  forma  de  ver- 
sos cruzados,  la  presenta  El  Rey  Don  Alfonso  que 
vencen  el  rey  de  Belafnarin: 

En  un  tiempo  cogí  flores 
Del  muy  noble  paraíso, 
Cuitado  de  mis  amores 
E  d'el  su  fremoso  riso! 

La  redondilla  de  pies  cruzados  asoma  también 
en  los  versos  gallegos  del  Rey  Sabio: 
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Omildade  con  pobreza 

Quer  á  Uírgen  coroada, 

Mais  d 'orgullo  con  requeza 

E  ela  mui  despagada.      (Cant.  LXXV). 

La  combinación  todavía  no  es  constante.  Los 
versos  impares  suelen  presentarse  sueltos,  y  ade- 
más también  hay  pares  asonantados. 

El  retozón  arcipreste  suministra  ya  las  dos 
formas. 

Santa  Virgen  escogida, 
De  Dios  madre  muy  amada, 
En  los  gielos  ensalzada, 
Del  mundo  salud  e  vida. 

(Libro  del  Buen  Amor. —  Cop.  1.645) 

Quando  á  los  gielos  sobió. 

Quinto  plaser  tomaste, 

El  sexto  quando  envió 

Espíritu  santo  gosaste.  {C.1.Ó14.) 

Si  bien  el  anterior  ejemplar  puede  conside- 
rarse la  cabeza  de  una  extraña  é  inarmónica  oc- 
tava de  pie  quebrado  cerrada  por  un  verso  que 
ni  rima  con  ninguno  de  la  estrofa  ni  con  los  fina- 
les de  las  demás. 

Cruzando  también  las  rimas,  la  adoptó  para 
algunas  moralejas  el  bullicioso  D.  Juan  Manuel: 

Si  por  el  vicio  et  folgura 
La  buena  fama  perdemos, 
La  vida  muy  poco  dura; 
Denostados  fincaremos. 

(El  Conde  Lucanor. — Enxiemplo  16.) 
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La  breve  y  gallarda  estrofa  escaló  las  alturas 
de  la  épica  en  el  poema  de  Alfonso  XI,  traduci- 
do de  anónimo  galaico,  si  bien  en  los  siglos  pos- 
teriores sus  alientos  épicos  se  redujeron  á  las  po- 
brezas de  la  Perromaquia. 

La  redondilla  heptasílaba  resulta  del  alejandri- 
no quebrantado  por  la  mitad  en  manos  del  in- 
tempestivo consejero  de  D.  Pedro  de  Castilla: 

En  suenno  una  fermosa 
Besaba  una  vegada, 
Estando  muy  medrosa 
De  los  de  su  posada. 

Entre  los  más  felices  cultivadores  de  la  redon- 
dilla de  pies  cruzados,  debe  citarse  á  Pero  Guillen 
de  Sevilla,  llamado  el  gran  trovador.  Siempre  serán 
digno  ejemplo  de  versificación  y  de  hidalguía  las 
redondillas  apologéticas  de  D.  Alvaro  de  Luna. 

Gómez  Manrique  alterna  las  redondillas  octo- 
sílabas con  las  de  pie  quebrado,  construyendo 
las  impares  en  la  primera  forma  y  reservando  la 
segunda  para  las  que  hacen  número  par: 

Y  porque  son  de  almacén 
Vuestras  trovas  como  digo, 
No  vos  he  por  enemigo 
Más  antes  vos  quiero  bien 
Cá  non  fazen  ningund  daño 
A  las  mías, 

Porque  son  gruesas  y  frías. 

Y  d'estaño. 
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Los  antiguos  construían  otras  estrofas  de  cua- 
tro versos  cortos,  muy  desagradables  para  la  lec- 
tura y  casi  siempre  destinadas  á  monótonos  can- 
tos, en  las  cuales  se  rimaban  entre  sí  los  tres  pri- 
meros versos  de  cada  una^  y  todos  los  cuartos 
versos  se  adaptaban  á  una  misma  consonancia. 

Véanse  estas  de  Gómez  Manrique,  aunque  son 
bien  pobres: 

Angeles  del  cielo 
Venid  dar  consuelo 
A  este  mozuelo 
Jhesus  tan  bonito. 
Este  fué  reparo, 
Aunque  él  costó  caro, 
D'aquel  pueblo  amaro 
Cativo  en  Egito 
Este  Santo  diño, 
Niño  tan  benino, 
Por  redimir  vino 
El  linaje  aflito  &^ 

En  la  lucha  con  el  endecasílabo,  la  redondilla 
combatió  en  primera  línea,  tanto  en  España  como 
en  Portugal,  y  cuando  el  triunfo  de  la  Tuedída  nova 
se  impuso  definitivamente,  no  sucumbió  como  el 
arte  mayor,  capituló  honrosamente  y  mantuvo  su 
independencia  al  lado  del  vencedor,  atrayendo  á 
los  mismos  apóstoles  de  la  innovación.  Sáa  de 
Miranda,  Hurtado,  el  divino  Herrera,  buscaron  y 
obtuvieron  nuevos  lauros  en  la  redondilla,  y  el 
teatro  le  abrió  sus  puertas  dividiendo  entre  su 
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esbeltez  y  la   facilidad  del  romance  el  imperio 
de  la  escena. 

V.  El  quinteto  consta  de  cinco  versos  iguales 
rimados  al  arbitrio  del  poeta,  sin  más  limitación 
que  ;acL  tomar  el  oído  por  yunque  de  tres  conso- 
nancias consecutivas  cual  en  mal  hora_  intentó 
Rodríguez  Rubí: 

Sobre  ésta  nubes  de  obscuro 
Amarillento  color^ 
Sobre  aquella  el  grato  albor 
De  ese  cielo  encantador 
Como  ningún  cielo  puro. 

Cuando  el  quinteto  es  de  arte  menor  se  llama 
quintilla  y  recibe  otra  limitación:  la  de  no  cerrar- 
se, con  un  pareado. 

Ambos  defectos  de  técnica  se  compendian  en 
las  Cantigas. 

^Qval  é  a  santiuiga¿/¿í 

Ant'  e  depois  que  foi  na¿/¿r? 

Madre  de  Deus  nostro  Senní?r, 

De  Deus  nostro  Senn¿?r 

Et  Madre  de  nosso  Salvador.  (CCCXXX) 

Salvo  que  el  cuarto  pie  represente  una  e5ci- 
gencia  de  la  música. 

La  quintilla  parece  importación  italiana,  debi- 
da á  la  polimetría  de  los  líricos  gallegos  y  pro- 
venzales. 

Por  ningún  concepto  deriva  la  gentil  estrofilla 
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de  la  combinación  clásica  de  cinco  versos,  cua- 
tro glicónicos  y  el  último  ferecracio  empleada 
por  Catulo: 

Cinge  témpora  floribus 
Suave  olentis  amarici: 
Flammeum  cape:  laetus  huc, 
Huc  veni,  niveo  gerens 
Luteum  pede  soccum. 

En  el  Libro  del  Buen  Amor  se  presentan  quin- 
tillas, imperfectas  en  la  medida,  cual  la  siguiente 
en  que  riman  primero  con  tercero  y  segundo  con 
cuarto  y  quinto. 

El  ano  doseno 

A  esta  donsella 

Ángel  de  Dios  bueno 

Saludo  á  ella 

Virgen  bella. 

{Copla  2.617.) 

La  regla  de  no  terminar  en  pareado,  justa 
oblación  á  la  armonía,  resulta  infringida  en  el  ar- 
cipreste. No  nos  extraña,  pues  aun  no  se  hallaba 
constituida  la  estrofa. 

Ningún  poeta  de  los  días  anteclásicos  manejó 
la  quintilla  con  mayor  donaire  y  soltura  que  el 
ecijano  Garci-Sánchez,  de  Badajoz,  en  su  ter- 
nísimo coloquio  del  poeta  y  el  ruiseñor,  y  con 
singular  facilidad  la  trabajó  el  insigne  Juan  de 
Mena: 
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Los  SUS  bultos  virginales 
De  aquestas  doncellas  nueve, 
Se  mostraban  bien  átales 
Como  flores  de  rosales 
Mezcladas  con  blanca  nieve  &.^ 

En  días  posteriores,  Fray  Ambrosio  Montesino 
muestra  predilección  por  la  quintilla,  mas  con  la 
particularidad  de  quebrar  el  último  pie  á  la  se- 
gunda y  á  todas  las  que  caen  en  número  par: 

El  será  contra  tiranos 
Roquero  y  fuerte  castillo, 

Y  de  crueles  profanos 

Y  de  lisongeros  vanos 
Será  cortador  cuchillo 
Será  de  los  adulterios 
Afrentador  muy  celoso; 
Será  arca  de  misterios, 

Y  de  eternos  refrigerios 
Deseoso. 

No  suponía  novedad  alguna  el  corte  ensayado 
por  Fr.  Ambrosio,  pues  desde  el  siglo  xiii  venía 
quebrándose  en  la  misma  forma  el  último  verso: 

Uírgen  Madre  groríosa, 
De  Deus  filia  et  esposa, 
Santa,  nobre,  preciosa, 
^Quén  te  loar  saberla 
Ou  pedia?  (CCCXLI) 

Es  muy  rara  la  quintilla  de  dos  versos  que- 
brados. Pedro  Manuel  de  Urrea  la  empleó^  des- 
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acertadamente  á  nuestro  juicio,  para  los  afectos 
elegiacos.  La  sinceridad  y  la  intensidad  del  do- 
lor no  se  compadecen  con  la  frivola  ligereza  de 
estos  versos: 

¡Oh  qué  mal  tan  fatigoso 

Para  mí, 
Que  tu  cuerpo  tan  gracioso 
Esté  en  lugar  tan  dañoso 

Para  ti! 

En  la  precedente  combinación  hay  una  rima 
para  los  octosílabos  y  otra  para  los  quebrados. 

También  López  de  Haro  eligió  la  combinación 
de  doble  quintilla,  quebrando  el  último  pie  á  cada 
segunda  para  su  Diálogo  entre  la  razón  y  el  pen- 
samiento^ y  otro  tanto  hizo  Tapia  en  las  coplas 
Estando  ausente  su  amiga.  Después  del  siglo  xvi 
fué  desapareciendo  este  género  de  quintillas. 

Por  más  que  la  quintilla  de  pie  quebrado  yace 
olvidada  en  el  parnaso  moderno,  suele  reapare- 
cer no  sin  cierta  gracia: 

En  tiempo  en  que  regía 
La  pena  del  Talión, 

¡Qué  osadía! 
Un  tuerto  picarón 
Saltó  un  ojo  á  Lucía. 

(Cayetano  Fernández.) 

Del  quinteto  en  versos  mayores  con  pie  que- 
brado nada  especificamos,  porque  ó  se  quiebra 
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obedeciendo  á  caprichos  individuales  ó  con 
el  heptasílabo,  su  quebrado  natural,  como  en 
Cadahalso;  mas  entonces  cae  la  estrofa  en  el 
círculo  de  breves  estancias  denominadas  ¿iras 
de  cinco  versos  que,  en  realidad,  se  confunden 
con  los  quintetos  de  pie  quebrado  ó,  mejor  dicho, 
son  una  misma  estrofa. 
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La  estrofa. 

(Continuac  ion .) 


La  sextina. — Forma  francesa. — Sextinas  provenzales.  —  Formas 
de  la  sextina  española.  —  Desenvolvimiento  de  la  sextina  de 
arte  menor. — Sextina  de  pie  quebrado. — Antecedentes  de  la 
sextina  de  Arólas  y  los  románticos. 

La  sextina  ó  estrofa  de  seis  versos,  tal  cual 
hoy  se  construye  en  los  de  arte  mayor,  dando  á 
estas  palabras  su  más  amplio  sentido,  se  reduce 
á  una  imitación  ó,  mejor,  una  contracción  de  la 
octava  real. 

Corchos  el  labrador  limpios  prepara 
A  los  enjambres  y  panares  luego; 

Y  con  menuda  malla  arma  la  cara, 
El  brazo  con  el  humo  y  con  el  fuego, 

Y  roba  los  despojos  y  labores 
Que  robó  la  abejuela  de  las  flores. 

(Venegas  de  Saavedra.) 

Los  franceses  casi  siempre  la  construyen  al 
modo  inverso,  es  decir,  comenzando  por  los  pa- 
reados y,  cual  es  de  suponer,  en  alejandrino. 
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La  sextina  antigua  parece  ser  de  naturaleza 
provenzal,  y  no  fué  conocida  de  los  poetas  cas- 
tellanos. Es  tradición  que  la  inventó  el  trovador 
Arnaldo  Daniel;  y  si  bien  la  crítica  no  puede  ro- 
tundamente asegurarlo,  júzgase  indudable  que 
Daniel  la  sujetó  á  leyes  severísimas.  Las  compo- 
siciones en  sextinas  constaban  de  seis  estrofas 
de  á  seis  versos  sueltos;  pero  las  palabras  finales 
de  estos  versos  servían  en  diferentes  combina- 
ciones para  las  estrofas  sucesivas,  produciendo 
el  siguiente  efecto,  de  que  damos  ejemplo  cas- 
tellano: 

Tiempo  Bosque  Betis  Cisne  Canto  Hojas 

hojas  tiempo  bosque  Betis  cisne  canto 

Betis  cisne  canto  hojas  tiempo  bosque 

canto  hojas  tiempo  bosque  Betis  cisne 

cisne  canto  hojas  tiempo  bosque  Betis 

bosque  Betis  cisne  canto  hojas  tiempo 

Eran  semejantes  artificios  tan  favoritos  del  es- 
píritu refinado  de  la  época,  que  el  Dante  celebró 
los  méritos  de  Daniel,  y  Petrarca  imitó  cuidado- 
samente la  complicada  innovación. 

La  sextina  española  se  presenta  desde  Alfonso 
el  Sabio  con  dos  rimas,  aglomerando  tres  conso- 
nancias iguales  á  la  cabeza  de  la  estrofa.  Debió 
agradar  por  todo  extremo  al  rey  trovador  la 
consecutiva  repetición  de  un  mismo  sonido  al 
comenzar,  pues  ya  notamos  idéntico  artificio  en 
el  quinteto  de  las  Cantigas. 
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Porque  trobar  é  cousa  en  que  iaz 
Entendimiento,  porén  quen  o  faz 
A-o  d'auer,  et  de  razón  assaz, 
Porque  entenda  et  sabia  dizer 
O  que  entend'e  de  dizer  lie  praz; 
Ca  ben  trobar  assí  s'  á  de  ffacer. 

(Prologo  das  Cantigas.) 

La  estrofa  objeto  de  la  regia  predilección, 
contrae  las  dimensiones  de  sus  versos  para  re- 
petirse en  los  metros  cortos 

D'  est'  un  miragre  dizer 

Uos  quero  et  retraer, 

Ond'  aueredes  prazer 

Pois  r  ouuerdes  ascuitado, 

De  que  deuedes  auer 

End'  aa  Uírgen  bon  grado.  (XCIX) 

¡Quién  pensara  que  estrofa  tan  ruda  y  monó- 
tona se  exhumara  por  el  mal  oído  del  redomado 
canciller  Ayala! 

De  muchos  enemigos,  Sennor,  soy  perseguido. 

Contra  el  cuerpo  e  el  alma,  de  todo  mal  traydo, 

Vivo  vida  penada,  triste  aborresgido, 

E  si  tu  non  me  consuelas,  e  que  será  de  mi? 

Acórreme,  Sennor,  e  sea  defendido, 

Por  la  tu  santa  gragia,  non  me  pierda  asi. 

(Ayala. — Deytado.) 

Mas  no  desconoció  el  egregio  poeta  la  sextina 
de  tres  trimas;  antes  bien,   inició  aquella  afor- 
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tunada  combinación  de  consonancias  con  que 
habían  de  encabezar  sus  estancias  los  poetas  del 
siglo  de  oro. 

Porque  nos  aiamos 
Sempre  noit'  e  dia 
D'  ela  remembranga, 
En  Domas  achamos 
Que  Santa  María 
Fez  gran  demostranga. 

(Cant.  IX.) 

Modernamente  se  ha  construido  la  sextina  imi- 
tando las  octavas  italianas.  Ofrece  la  misma  es- 
tructura, sin  más  que  prescindir  de  los  dos  ver- 
sos sueltos. 

Y  de  igual  modo  en  las  de  arte  menor: 

Luego  el  pasaje  acredita 
Que  quien  la  muerte  medita 
Le  va  perdiendo  el  horror, 
Pues  el  pecado  se  aleja, 
Y  así  la  vida  se  deja 
Sin  pesares  ni  temor 

(Cayetano  Fernández.) 

Decimos  modernamente,  porque  olvidada  de 
los  clásicos,  llegó  con  timbre  de  novedad  y  ape- 
llido de  italiana,  la  que  fué  familiar  á  franceses  y 
españoles. 

Conocíase  en  Francia,  por  lo  menos,  desde  el 
siglo  XIV : 
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Le  pape  doit  souvent  penser 
Pour  nous  en  vertus  avancer; 
II  est  Dieu  souverain  en  terral 
De  prier  ne  se  doit  lasser; 
Tout  prétre  en  sainteté  passer; 
S'autrement  fait,  je  dis  qu'il  erre. 

(J.  DUPIN.) 

En  España  la  hallamos  aún  antes  en  las  Canti- 
gas de  D.  Alfonso;  pero  con  las  rimas  agudas  al 

principio: 

Sen  calar 

Nen  tardar 

Deue  todavía 

Om'  onrrar 

En  loar 

A  Santa  María  (CCCLXXX) 

en  las  Cánticas  de  loores^  aunque  defectuosa  en  la 

medida: 

Mas  sí  tu  porfías, 

Et  non  te  desvias 

De  mis  penas  cresger 

Ya  las  coytas  mías 

En  muy  pocos  días 

Podrán  fenesger.  (C.  i.óói.) 

y,  algo  después,  el  malaventurado  condestable 
D.  Alvaro,  rimó  en  sextinas  iguales  toda  la  can- 
ción que  comienza: 

Porque  dé  llorar 
Et  de  sospírar 
Ya  non  cesaré, 

16 
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Pues  que  por  loar 
A  quien  fuy  amar, 
Yo  nunca  cobré. 

También  se  construyen  sextinas  italianas  mez- 
clando versos  mayores  y  menores,  con  iguales 
consonancias  que  en  los  anteriores  ejemplos: 

De  noche,  en  un  mal  paso  y  sin  linterna 

Juan  se  rompió  una  pierna 

¡Vaya  todo  por  Dios! 
Le  curaron  tal  cual;  pero  volviendo 

A  aquel  paso  tremendo, 

Juan  se  rompió  las  dos. 

(C.  Fernández.) 

Otros  poetas  han  ensayado  distintas  formas  de 
sextinas.  Acaso  la  más  gallarda  es  la  adoptada 
por  Plácido,  rimando  primero  con  cuarto  y  quin- 
to, y  segundo  con  tercero  y  sexto: 

Mas  si  cumple  á  tu  suma  omnipotencia 
Que  yo  perezca  cual  malv^ado  impío 
Y  que  los  hombres  mi  cadáver  frío 
Ultrajen  con  maligna  complacencia, 
Suene  tu  voz  y  acabe  mi  existencia; 
¡Cúmplase  en  mí  tu  voluntad.  Dios  mío! 

El  más  experto  versificador  que  inspirado 
vate  gaditano,  D.José  Joaquín  de  Mora,  sin  haber 
hallado  imitadores,  introdujo  la  forma  de  sex- 
tina real  en  metros  cortos: 
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Yo  vi  mi  triste  vida    - 
Tocar  ya  al  Occidente, 
Como  cuando  ceñida 
De  púrpura  fulgente 
Del  sol  la  postrer  llama 
Remota  cumbre  inflama. 

La  sextina  de  arte  menor  precedió  en  España 
á  la  de  metros  largos.  La  encontramos  en  las 
cantigas  del  conquistador  de  Cádiz,  y  el  arci- 
preste suministra  gran  variedad,  construyéndola 
unas  veces  en  estrofas  de  tres  pareados  octosíla- 
bos (Cantiga  segunda  de  los  escolares): 

Deles  mucho  pan  é  vino 
Que  den  al  pobre  mesquino: 
Deles  algos,  et  dineros 
Que  den  a  pobres  romeros: 
Deles  pannos  et  vestidos 
Que  den  a  giegos  tollidos 

Otras  veces  en  hexasílabos  con  dos  rimas,  acon- 
sonantando primero  con  segundo,  cuarto  y  quin- 
to, y  tercero  con  sexto,  en  estrofas  no  exentas 
de  defectos  métricos: 

Ventura  astrosa, 
Cruel,  enojosa 
Captina,  mesquina, 
Porque  eres  sañosa 
Contra  mi  (tan)  dapñosa 
E  falsa  vesina. 

(Cop.  I.ÓS7') 
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Otras  en  octosílabos  con  tres  rimas,  aunque  no 
siempre  dispuestas  de  igual  modo,  pues  lo  mis- 
mo concierta  primero,  tercero  y  quinto,  y  cuarto 
con  sexto,  dejando  libre  el  segundo,  por  ejemplo: 

De  los  bienes  deste  siglo 
Non  tenemos  nos  pesar, 
Vivimos  en  grant  periglo 
Envida  mucho  penada, 
Qiegos  bien  como  vestiglo 
Del  mundo  no  vemos  nada. 

J  Cantigas  de  los  escolares.) 

que  deja  el  tercero  suelto,  cual  se  ve  en  la  que 
sigue,  deficiente  en  la  medida  y  bien  escasa  de 
mérito  poético: 

A  quien  nos  dio  su  meaja 
Por  amor  del  Salvador, 
Sennor  dal'tu  gloria. 
Tu  gragia  et  tu  amor 
Guárdalo  de  la  baraja 
Del  pecado  engannador. 

( Cantigas  de  los  escolares.) 

y  en  las  otras  formas  que  dejamos  mencionadas. 
También  ofrece  ejemplares  de  sextinas  de  pie 
quebrado: 

El  segundo  fué  cumplido 

Quando  fue  de  ti  nasgido 

E  syn  dolor 

De  los  angeles  servido 

Fue  luego  conoscido 

Por  salvador.  (Cop.  26.) 
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Nótase  aquí  la  semejanza  con  las  coplas  de 
Jorge  Manrique,  y  si  bien  el  tercero  y  quinto 
son  pentasílabos  agudos,  no  supone  notable  dife- 
rencia, si  se  considera  que  en  la  misma  compo- 
sición (Gozos  de  Santa  María)  se  usa  el  tetrasíla- 
bo ni  más  ni  menos  que  en  el  feliz  imitador  (si 
lo  fué)  de  Abul-Beka: 

El  septeno  non  ha  par 

Quando  por  ti  quiso  enbiar 

Dios  tu  padre 

Al  cielo  (te)  fiso  pujar 

Con  el  te  fiso  assentar 

Como  a  madre.  (Cop.  31.) 

Sí  merece  notarse  que  la  estrofa  de  que  trata- 
mos no  tiene  la  fijeza  que  las  de  Jorge  Manrique, 
sin  atrevernos  á  afirmar  que  semejante  indecisión 
obedezca,  por  su  polimetría  en  los  versos  prime- 
ro, segundo,  cuarto  y  quinto,  á  dificultades  rít- 
micas en  que  tropezara  Juan  Ruiz,  ó  al  carácter 
irregular  y  desordenado  de  su  inspiración. 

La  sextina  manriqueña  (primero  con  cuarto, 
segundo  con  quinto  y  tercero  con  sexto,  los  últi- 
mos quebrados)  desaparece  como  combinación 
frecuente,  desdeñada  de  nuestros  clásicos,  y 
sólo  en  días  posteriores  á  los  áureos,  se  galva- 
niza rara  vez  por  genialidades  de  poetas  eruditos. 
Un  gran  poeta,  subjetivo  y  alejado  de  la  poesía 
docta,  Gustavo  A.  Becquer,  ensayó  el  primero 
la  sextina  manriqueña  con  versos  mayores: 
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Al  brillar  un  relámpago  nacemos, 

Y  aún  dura  su  fulgor  cuando  morimos: 

¡Tan  corto  es  el  vivir! 
La  gloria  y  el  amor  tras  que  corremos 
Sombras  de  un  sueño  son  que  perseguimos. 

¡Despertar  es  morir! 

Hay  en  Fernán  Pérez  otra  sextina  de  pie  que- 
brado, nada  agradable  por  la  molesta  repetición 
de  tres  consonancias  seguidas: 

Alma  mía 

Noche  y  día 
Loa  á  la  Virgen  María. 

Esta  adora 

Esta  honora 
Desta  su  fama  implora. 

En  rigor,  pudiera  decirse  que  se  trataba  de 
tercetos,  considerando  la  independencia  de  las 
rimas  en  cada  grupo  de  tres  versos. 

Tanto  menos  perdón  merece  el  recopilador 
de  la  Floresta^  que  «de  poeta  tenía  realmente 
poco»  (Men.  Peí.,  Ani.  v.  li),  cuanto  que  vates 
anteriores  le  brindaban  igual  sextina,  pero  con 
acertada  distribución  de  rimas: 

O  genete 

Poys  remete 
Seu  alfaraz  corredor, 

Estremece 

E  esmorece 
O  coteiíTe  com  pavor. 

(Códice  Vaticafw.) 
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Parece  una  estrofilla  ideada  por  los  románti- 
cos del  siglo  XIX. 

Con  mucha  gracia  el  donoso  Fr.  Diego  de 
Valencia,  quebraba  el  último  pie  en  la  «Cantiga 
que  fiso  e  ordenó  por  amor  e  loores  de  una 
dueña  de  quien  él  era  enamorado»: 

Gragiossa,  muy  fermosa 

De  muy  linda  fermosura, 

Amorosa  e  donosa 

De  angélica  figura, 

Muy  pura  criatura, 

Deley tosa.  (C.  B.  f.  164..) 

Para  sus  burlas  y  donaires,  aprovechó  el  Rope- 
ro de  Córdoba,  aquel  noble  plebeyo  y  espontáneo 
satirizador,  la  sextina  octosílaba,  entre  otras  va- 
riedades métricas. 

Tal  sucede  en  el  epigrama  asestado  al  trovador 
Juan  de  Marmolejo,  no  menos  devoto  de  Baco 
que  de  Apolo: 

Guardas  puestas  por  Congejo, 
Dexadle  passar  e  qu'entre 
Un  cuero  de  vino  añejo 
Que  lleva  Johan  Marmolejo 
Metido  dentro  en  su  vientre: 
E  pasito,  non  reviente. 

En  los  días  de  los  Reyes  Católicos,  á  favor  del 
viento  que  soplaba  de  Italia,  introdújose  en  nues- 
tro parnaso  otra  especie  de  sextina  de  arte  me- 
nor, compuesta  de  versos  eslabonados. 
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La  introducción,  aunque  no  con  gran  habili- 
dad, fué  realizada  por  Fr.  Ambrosio  de  Montesi- 
no, empeñado  en  imitar  á  Jacopone: 

^Ouien  puede  dormir, 
Oh  Reina  del  Cielo, 
Viendo  ya  venir 
Angeles  en  vuelo 
¡Ay!  á  te  servir 
Tendidos  por  suelo? 

Una  sextina  de  arte  menor  y  pie  quebrado  em- 
plea Fray  Hernando  de  Talayera,  muy  escasa  de 
armonía  y  aun  pobre  de  invención,  puesto  que 
en  rigor  se  reduce  á  la  copla  de  Jorge  Manrique, 
no  quebrándole  el  último  pie,  con  lo  que  pierde 
mucha  gracia: 

¡Oh  gloria  dClas  mujeresl 

Ya  por  ti  el  Cerbero  triste 

No  les  ladre; 

Porque  tú  la  Virgen  eres, 

Virgen  después  que  pariste 

Hombre  y  Dios,  tu  Hijo  y  Padre. 

La  celebrada  sextina  quebrada  de  los  román- 
ticos, remóntase  nada  menos  que  al  siglo  xv, 
aunque,  en  rigor,  yacía  tan  abandonada,  que 
bien  pudieron  los  modernos  ignorarla  é  inven- 
tarla por  sí. 

La  Canción  á  Nuestra  Señora,  de  Núñez,  hállase 
escrita  en  iguales  estrofas: 
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Pues  no  nascida  nasciste 

Y  mereciste 

Alcanzar  tan  gran  memoria, 

Tórname  alegre  de  triste, 

Pues  podiste 

Tomar  nuestra  pena  gloria. 

La  circunstancia  de  ser  pentasílabo  el  segun- 
do, no  significa  diferencia  en  la  estrofa.  Es  un 
defecto  de  ejecución.  Comparando  todas  las  com- 
prendidas en  la  composición,  se  notará,  sin  es- 
fuerzo, que  el  autor  añadió  aquí  una  sílaba  por 
torpeza,  no  por  deliberación. 

De  no  ser  espontánea  de  los  románticos,  rñás 
fácil  parece  que  se  imitara  de  los  líricos  italianos 
de  los  siglos  XVI  y  xvii.  Ejemplo: 

Cinta  il  crin  d'  oscure  bende 

Notte  ascende 

Per  lo  ciel  su  tacit'  ali, 

E  con  aer  tenebroso 

Da  riposo 

A  le  ciglia  de  mortali. 

(Chiabrera.) 

Ronsard  imitó  esta  clase  de  sextinas,  si  bien 
prefería  la  consonancia  masculina  para  los  dos 
primeros  pies  de  cada  mitad,  y  reservaba  la  fe- 
menina para  los  últimos: 

Sur  ta  cyme,  il  íait  son  ny 
Tout  uny 
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De  mousse  et  de  fine  soye, 
Oü  ses  petits  escloront 

Qui  seront 
De  mes  mains  la  douce  proyé. 

En  los  días  de  las  Cruzadas  recorrió  toda  Eu- 
ropa una  canción  latina  que,  según  dicen,  infla- 
mó muchos  corazones  para  la  heroica  empresa. 
Hállase  en  ella  una  especie  de  estribillo  que  dice: 

Lignum  crucis, 

Signum  ducis 
Sequitur  exercitus 
Ouod  non  cessit 

Sed  prsecessit 
In  vi  Sancti  Spiritus. 

No  podemos  sobre  tan  liviano  cimiento  aven- 
turar afirmación;  empero  si  se  atiende  á  la  es- 
tructura de  la  estrofa,  y  más  teniendo  en  cuenta 
que  los  versos  hoy  esdrújulos  debieron  de  ser 
agudos  por  exigencia  del  canto  y^  por  ende,  hep- 
tasílabos  en  vez  de  pentasílabos,  no  parece  ab- 
surdo entrever  aquí  el  origen  de  las  anteriores 
sextinas  ó,  cuando  menos,  un  no  despreciable 
antecedente. 
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La  estrofa. 

{Continuación.) 


La  septina. — Seguidilla.  —  Discusión  de  su  estructura,  —  El  bor- 
dón.— La  chamberga. — La  septina  de  Chaucer.  —  Antigüedad 
de  la  septina  y  su  desenvolvimiento  en  España. 

Septina  se  llama  la  estrofa  que  consta  de  siete 
versos. 

La  única  forma  generalizada  de  la  septina  es 
la  seguidilla^  la  más  gallarda  y  genuina  manifes- 
tación de  la  métrica  popular  española.  La  segui- 
dilla consta  de  una  estrofita  de  cuatro  versos: 
heptasílábos  los  impares,  y  pentasílabos  los  pa- 
res, y  una  segunda  parte,  llamada  bordón  ó  estri- 
billo y  que  contiene  tres  versos,  pentasílabos  el 
primero  y  tercero,  y  heptasílabo  el  del  centro. 
Puede  rimarse  en  asonantes  ó  en  consonantes,  de- 
jando libres  los  versos  primero,  tercero  y  sexto: 

Amoroso  suspiro 
Vuela  á  mi  bella; 
Vuela  tan  silencioso, 
Que  no  te  sienta; 
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Y  si  te  siente, 

Dile  que  eres  suspiro, 

No  de  quien  eres. 


(Lista. 


Ó  bien  rimando  todos  los  versos,  á  excepción 
del  sexto,  combinación  difícil  y,  por  difícil,  poco 

usada: 

A  tu  Moraima  pura 

Diré  el  secreto, 
Que  el  céfiro  murmura 
Volando  inquieto; 
Y  en  torno  flores 
Se  abrirán  al  suspiro 
De  tus  amores. 

(G.  G.  DE  Avellaneda.) 

Los  poetas  populares  emplean  la  rima  perfec- 
ta con  más  profusión  que  los  poetas  cultos,  por 

ejemplo: 

Aunque  finja  la  niña 
Ser  de  alta  esfera, 
También  para  las  torres 
Hay  escalera; 

Y  no  hay  mozuelo 
Que  .en  las  fiestas  no  suba 

Y  toque  á  vuelo. 

También  suele  ir  en  consonantes  un  cuerpo 
de  la  estrofa  y  el  otro  en  asonantes. 

Aquí  se  ve  cuan  imperfectamente  definió  el 
Diccionario  de  autoridades ,  al  establecer  que  «el 
segundo  ha  ser  assonante  del  cuarto». 
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Ignoramos  por  qué  el  Sr.  Foulché-Delbosc 
tilda  de  additío7i  7ua¿heureuse  el  estribillo  que,  no 
desde  mediados  del  siglo  xviii,  como  él  afirma, 
sino  desde  mucho  antes,  viene  agregándose  á  la 
copla,  pues  redondea  perfectamente  el  pensa- 
miento, produciendo  un  paralelismo  intelectual  de 
exquisito  gusto  y  completa  los  tiempos  del  baile. 

En  artículo  tan  interesante  cual  todos  los  de  su 
docta  pluma,  el  ilustre  Maestro  francés,  á  quien 
deben  perenne  gratitud  las  letras  hispanas,  afir- 
ma la  posibilidad  de  seguidillas  con  versos  hexa- 
sílabos,  exhumando  coplas  que  inserta  en  la  si- 
guiente forma: 

La  mitad  del  alma — 6 
Me  Ueua  la  mar: — 5 
Bolued  galeritas — 6 
Por  la  otra  mitad. — 5 

Pero  el  ilustre  literato  convendrá  con  nosotros 
en  que  el  cómputo  de  las  sílabas  adolece  de  ma- 
nifiesto error,  pues  los  dos  versos  pares,  á  que 
atribuye  cinco  sílabas,  tienen  seis  por  terminar 
en  aguda,  que  equivale  á  dos.  De  suerte  que  la 
estrofa  no  es  seguidilla,  sino  un  cuarteto  de  pies 
hexasílabos.  Mas  se  refuerza  el  argumento  con 
otro  ejemplo  entresacado  de  los  muchos  que  cita: 

No  fies,  Bras,  en  Constanga, 

Suéltate  de  su  cadena; 

No  fies  en  esperanga, 

Que  no  hay  esperanza  buena. 
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^Cómo  hemos  de  aceptar  por  seguidilla  lo  que 
no  es  más  que  un  cuarteto  octosílabo? 

Rotundamente  aseguramos  que  toda  estrofilla 
no  conforme  á  nuestra  definición,  es  decir,  que 
no  alterne  en  su  debido  orden  versos  heptasíia- 
bos  con  pentasílabos,  no  merece  el  título  de  se- 
guidilla. Nacida  en  íntima  unión  con  el  canto  y 
el  baile  de  su  nombre,  la  seguidilla  no  puede  al- 
terar el  número  de  tiempos  que  le  impone  la  mú- 
sica. El  mismo  Diccionario  de  autoridades  recono- 
ce la  dependencia,  añadiendo  á  la  definición: 
«Llámase  assí  por  el  tañido  á  que  se  cantan,  que 
es  consecutivo  y  corriente».  Tan  sometida  al 
canto  yace  la  alada  estrofa,  que  hasta  modifica 
el  léxico  para  acomodarse  al  compás,  como  se 
ve  en  la  siguiente  primorosa  coplilla  andaluza, 
notable  por  lo  delicado  de  la  alegoría: 

La  rosa  entre  las  ramas, 

Luciendo  hermosa, 
Agradece  el  cariño 

Del  que  la  corta; 

Porque  no  hace 
En  el  arbo  otra  cosa 

Que  deshojarse. 

Pudiera  objetarnos  el  Sr.  Foulché-Delbosc  re- 
cordando el  siguiente  pasaje  de  Rinconeie  y  Cor- 
tadillo^ que  parece  darle  la  razón,  y  por  lealtad 
reproducimos:  «Monipodio  le  había  rogado  que 
cantase  algunas  seguidillas  de  las  que  se  usaban, 
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mas  la  que  comenzó  primero  fué  Escalanta,  y  con 
voz  sutil  y  quebradiza  cantó  lo  siguiente: 

Por  un  sevillano,  rufo  á  lo  valón, 
Tengo  socarrado  todo  el  corazón.» 

Nos  hallamos  en  el  caso  del  primer  ejemplo, 
es  decir,  de  un  cuarteto  hexasílabo.  Tres  conside- 
raciones nos  asaltan  acerca  del  texto  cervantino. 

^iDice  el  autor  de  un  modo  terminante  que  la 
alegre  comadre  cantó  seguidillas?  No,  en  verdad. 
Monipodio  pidió  seguidillas,  «mas  la  que  comen- 
zó... cantó  lo  que  sigue^y.  La  declaración  sería  con- 
tundente si  rezara  el  pasaje:  «cantó  las  siguien- 
tes». Lo  que  sigue  es  forma  harto  vaga  que  admi- 
te la  posibilidad  de  que  Escalanta  no  cantó  la 
canción  pedida,  sino  lo  que  quiso  ó  supo,  cual  á 
menudo  acontece. 

Aun  concediendo  que  lo  que  sigue  significase 
precisamente  seguidillas,  conviene  recordar  que 
Monipodio  no  reclamaba  una  copla  cualquiera, 
sino  concretamente  de  las  que  se  usaban  entonces, 
es  decir,  de  alguna  canción  de  moda  ó  de  actua- 
lidad á  que  por  extensión  se  pudo  llamar  segui- 
dilla. Todo  el  mundo  sabe  que  aun  en  nuestros 
días  sale  cada  año,  y  casi  por  la  misma  época, 
una  tonadilla  ó  tango,  procedente  de  Sevilla  ó 
Cádiz,  que  recorre  toda  la  Península  y  se  impo- 
ne á  la  masa  popular  hasta  que  la  canción  del  año 
siguiente  la  destrona  y  sustituye.  Muchas  tonadi- 
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lias  de  tal  índole  se  han  nombrado  seguidillas  sin 
serlo,  por  extensión  de  nomenclatura;  porque, 
siendo  la  seguidilla  el  fondo  y  pauta  del  canto  y 
baile  popular  en  Andalucía,  el  pueblo,  nada  ami- 
go de  distinciones  técnicas,  ha  ampliado  la  de- 
nominación, así  como  suele  llamar  sermones  á 
toda  clase  de  discursos  y  latines  á  toda  suerte 
de  expresiones  extrañas. 

Aun  extremando  el  rigor  y  negando  en  abso- 
luto el  valor  que  la  crítica  pudiera  conceder  á  las 
precedentes  consideraciones,  aun  otorgando  que 
la  cadencia  musical  modificara  la  acentuación  de 
los  versos  pares  y,  pronunciando  válon  y  corázoUy 
los  redujese  á  pentasílabos,  no  lograría  salvarse 
la  dificultad  de  los  impares  que  han  de  corres- 
ponder á  los  siete  tiempos  musicales.  Hasta  ad- 
mitiríamos la  objeción  de  que  el  cantor  supliese 
la  deficiencia  anteponiendo  una  y,  convirtiendo 
en  diminutivo  alguna  palabra  (sevíllanito  por  sevi- 
llano)  ó  recurriendo  á  cualquiera  de  los  procedi- 
mientos rítmicos  populares.  Mas  la  necesidad  del 
recurso,  ¿no  justificaría  la  precisión  de  las  siete 
sílabas  y,  por  ende,  la  imperfección  de  la  estrofa? 

Si  ahora  aplicamos  igual  razonamiento  á  las 
llamadas  seguidillas  compuestas  de  octosílabos, 
descubriremos  análoga  dificultad.  Innecesaria 
toda  argumentación.  Pruébese  á  cantar  un  octo- 
sílabo con  aire  de  seguidillas.  Imposible.  Las  co- 
plas citadas  por  el  sabio  francés,  necias  unas,  gro- 
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seras  otras  y  muy  malas  casi  todas,  ó  no  han 
sido  nunca  seguidillas  ó  se  han  alterado  con  el 
tiempo  y  con  el  tránsito  por  vulgares  labios  ó 
nada  sabía  de  métrica  el  ramplón  coplero  que  las 
compuso  y  torpemente  las  bautizó. 
-  Volviendo  sobre  el  bordón,  y  descartando  la 
gratuita  afirmación  de  su  origen  en  el  siglo  xviii, 
puesto  que  poseemos  seguidillas  enteras,  por  lo 
menos  del  siglo  xvii,  declaramos  nuestro  sentir 
de  que  si  la  forma  del  baile  no  ha  cambiado,  cir- 
cunstancia ignorada  por  nosotros,  la  seguidilla 
ha  debido  contar  siempre  con  el  gracioso  apén- 
dice que  completa  por  doble  efecto  el  sentido  y 
la  cadencia. 

Consta  el  baile  de  las  seguidillas,  el  más  ho- 
nesto y  airoso  de  cuantos  luce  el  pueblo  español, 
de  tres  figuras  consecutivas,  correspondiente 
cada  una  á  dos  versos.  Es  decir,  que  requiere 
indispensablemente  seis  versos,  los  cuatro  de  la 
copla  y  los  dos  del  estribillo.  El  primer  pentasí- 
labo del  estribillo  no  se  cuenta  por  ser  verso  de 
salida  á  la  figura.  Las  dos  semiestrofas  de  la  co- 
pla también  llevan  delante  un  pentasílabo,  aun- 
que no  lo  parezca,  pues  empiezan  á  cantarse  por 
el  último  verso,  que  en  la  primera  semiestrofa  se 
dice  dos  veces,  una  al  principio  como  verso  de 
salida  y  otra  en  su  propio  lugar.  En  la  segunda 
semiestrofa  se  repite  el  último  de  la  anterior. 

La  forma  de  la  estrofa  tal  cual  resulta  con  sus 
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inseparables  compañeros  el  canto,  la  música  y  el 
baile,  es  la  siguiente: 

SALIDA    DEL    BAILE 

Tarde  se  alivia 

¡Salero! 
Tarde  se  alivia. 

PRIMERA    FIGURA 

Tarde  se  alivia 
Pecho  de  amor  herido 
•  Pecho  de  amor  herido 
Pecho  de  amor  herido 
¡Cariño! 
Tarde  se  alivia. 

SEGUNDA    FIGURA 

Tarde  se  alivia 
Si  no  da  los  remedios 
Si  no  da  los  remedios 
Si  no  da  los  remedios 
¡Morena! 

Quien  dio  la  herida. 

TERCERA    FIGURA      " 

Que  sus  dolores 

En  no  viendo  la  causa 

En  no  viendo  la  causa 

En  no  viendo  la  causa 

¡Mi  vida! 

Se  hacen  mayores. 

¿Cómo  prescindir  del  último  término?  Tanto 
lo  exigen  la  música  y  el  baile  que,  si  se  canta 
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una  seguidilla  sin  bordón^  se  conceptúa  imper- 
fecta y  el  cantor  se  ve  obligado  á  improvisar  un 
final  ó  añadir  uno  de  esos  desahogos  del  humo- 
rismo andaluz,  por  ejemplo: 

Al  estribillo, 
Una  pulga  saltando 
Rompió  un  lebrillo. 

Si  en  algún  tiempo  se  compusieron  seguidillas 
sin  bordón,  ^qué  recurso  quedaba  para  comple- 
tar las  figuras  del  baile?  ^Habían  de  repetir  una 
semiestrofa?  ^Se  avendrían  á  inventar  de  conti- 
nuo caprichosos  estribillos?  Nos  parece  sencilla- 
mente absurdo. 

Infeliz  derivación  de  la  seguidilla,  la  Chamberga 
rara  vez  se  ve  empleada  fuera  de  la  musa  popu- 
lar. Su  estructura  consiste  en  una  seguidilla  con 
un  bordón  de  seis  versos  pareados  asonantes,  los 
impares  de  tres  sílabas  y  los  pares  hexasílabos. 
Así  en  estos  antiguos  versos  religiosos  á  San 

Cristóbal: 

Alto  fué,  y  en  virtudes 

Que  tuvo  excelsas 
Su  Excelencia  me  admira, 

Como  su  Alteza, 

Su  estado 
Se  me  pasa  por  alto. 

Esperen 
De  su  Alteza  mercedes 

Que  el  Santo 
Si  no  pródigo,  es  largo. 
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En  idéntica  forma  conocemos  gran  número  de 
cantares  ó  tonadillas  populares  no  modernas. 

Más  feliz  en  el  parnaso  inglés,  la  septina  ha 
ascendido  á  los  más  altos  empeños  de  la  poesía, 
mereciendo  el  título  de  Rhythin-Royal,  Esta  sep- 
tina, inventada  por  el  gran  Chaucer,  se  compo- 
ne en  pentámetros  yámbicos  y  consta  de  un 
quinteto  en  que  riman  primero  con  tercero  y  se- 
gundo con  cuarto  y  quinto;  y  de  un  pareado  que 
cierra  la  estrofa  con  armonía  análoga  á  la  de 
nuestras  octavas  reales. 

Si  hoy  gime  relegada,  no  dejó  de  gozar  auge 
la  septina  en  la  antigua  poesía  castellana.  El  ar- 
cipreste'la  abraza  en  su  extravagante  polimetría, 
construyéndola  con  modelos  de  pies  quebrados, 
por  ejemplo: 

Annos  treinta  e  tres 
Con  Christus  estido 
Quando  resucitado  es 
Quarto  gozo  fué  cumplido, 
Quinto  quando  Jesús  es 
Al  gielo  sobido 
Et  lo  vido. 

(C.   I.ÓIQ.) 

La  métrica  de  tales  estancias  (Gozos  de  Santa 
María)  corre  sumamente  irregular  y  defectuosa, 
mezclándose  versos  de  distintas  longitudes  y  sin 
exacta  correspondencia  de  una  á  otra  estrofa. 

Más  sereno   otras   veces,   construye  nuestro 
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Ruiz  septinas  regulares  octosílabas  de  tres  rimas, 
cual  la  siguiente,  en  que  se  notará  el  defecto  de 
rimar  una  palabra  con  ella  misma: 

De  buen  vino  un  quartero, 

manteca  de  vacas  mucha 

mucho  quesso  asadero 

leche,  natas  é  una  trucha 

dixe  luego:  hade  duro, 

comamos  deste  pan  duro, 

después  faremos  la  lucha.         ^  C.  pop.) 

Más  perfectas  y  más  difíciles,  por  ceñirse  á 
dos  rimas,  las  debemos  á  D.  Alfonso  X: 

Estes  de  que  fal'  aquí 

Mog'  et  moga,  com'  oy, 

Foron;  et,  com  aprendí, 

Cada  un  d'  eles  criado 

Foi  con  o  outr',  e  des  í 

Est'  amor  poseron  y 

U  morauan,  et  iurado.  (CXXXV) 

La  opulencia  polimétrica  de  las  Cantigas  tam- 
bién anticipó  el  modelo  de  las  septinas  de  pie 
quebrado,  medidas  con  mayor  exactitud  que  las 
del  dislocado  arcipreste. 

Mvi  grandes  noit'  e  día 

Deuemos  dar  por  ende 

Nos  a  Sancta  Maria 

Gragas,  porque  defende 

Os  seus  de  daño 

E  sen  engaño 

En  saluo  os  guia.  (LVII) 
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Santillana  emplea  la  septina  de  octosílabos 
construida  por  adición  de  un  terceto  á  una  re- 
dondilla con  rimas  independientes,  quedando  li- 
bre el  último  verso,  por  lo  que  no  merece  en 
realidad  el  nombre  de  septina: 

Respondióme:  Cavallero, 
Non  penssés  que  me  tenedes, 
Ca  primero  prouaderes 
Este  mi  dardo  pedrero: 
Ca  después  desta  semana 
Fago  bodas  con  Antón 

Vaquerizo  de  Morana. 

{Serranilla  2.'^) 

La  misma  estructura  aplica  á  estrofas  de  ver- 
sos más  cortos: 

Así  concluymos 

El  nuestro  processo 

Sin  facer  excesso 

Et  nos  avenimos 

E  fueron  las  flores 

De  cabe  Espinama 

Los  encobridores. 

{Serranilla  g."-) 

Una  rara  construcción  de  septina  es  la  hepta- 
sílaba  con  el  sexto  pie  quebrado.  En  rigor,  limí- 
tase á  una  quintilla  donde  riman  primero  con 
cuarto  y  quinto  y  segundo  con  tercero,  á  la  cual 
se  agrega  un  pareado.  Es  combinación  del  si- 
glo XV,  posteriormente  olvidada. 
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Sirvan  de  ejemplo  las  estrofas  de  Núñez: 

,    Vos  soys  bien  de  nuestro  mal, 
Remedio  de  nuestra  pena, 
De  toda  limpieza  llena, 
Sin  pecado  original, 
jiQuien  pudo  ser,  Reina,  tal 
Como  vos. 
Virgen  y  Madre  de  Dios? 

Más  moderna  y  poco  recomendable  se  conoce 
otra  septina,  dispuesta  á  imitación  de  las  estan- 
cias reales,  con  un  pareado  final.  El  preceptista 
abulense  la  explica  así:  El  primer  verso,  cuarto 
y  quinto  son  de  una  misma  consonancia,  el  se- 
gundo y  el  tercero  conciertan  por  sí  solos  y  los 
dos  últimos  tienen  otra  consonancia,  como  así  lo 
practica  Garcilaso  en  ésta  y  otras: 

Vos  fuistes  Adán  primero; 
Mas  por  vos  padecerán 
Todos  los  que  nacerán 
Cada  qual  como  heredero; 
Pero  ya  pagó  el  Cordero 
•Muriendo  para  nos  dar 
Vida  de  eterno  durar. 

Estrofa  de  exigua  aplicación,  casi  no  ha  ser- 
vido más  que  para  villancicos. 

Con  tres  rimas  al  modo  de  Santillana;  pero 
enlazando  el  cuarteto  al  terceto  por  el  verso  cen- 
tral de  éste,  para  que  no   queden  divorciados, 
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cual   acontecía  en  la  estrofa  del  trovador  mag- 
nate, se  halla  en  las  lamentaciones  de  Maclas: 

Cativo  de  miña  trystura 
Ya  todos  prenden  espanto 
E  preguntan  ^qué  ventura 
Foy  que  me  atormenta  tanto? 
.  Mais  non  sey  no  mundo,  amigo 
Que  mays  de  meu  quebranto 
Diga  de  esto  que  vos  digo. 

(C.  B.  f.  108.) 

Otra  forma  de  septina,  muy  semejante  á  la  de 
Macías,  pero  más  viva  y  gallarda,  puede  obte- 
nerse rimando  primero  con  cuarto  y  sexto,  se- 
gundo con  tercero,  y  en  dicción  aguda  quinto 
con  séptimo: 

Que  ser  un  ángel  de  día, 
Y  un  diablillo  por  la  noche, 
Es  ir  al  infierno  en  coche; 
Es  bobada,  es  tontería. 
Es  sembrar  y  no  coger, 
Y...  cualquiera  lo  diría, 
Es...  tejer  y  destejer. 

(C.  Fernández.) 

Al  lado  de  la  septina  de  arte  menor,  se  culti- 
vaba desde  el  siglo  xv  la  de  arte  mayor,  más  mo- 
derna y  dotada  de  menos  vitalidad.  Empleóla 
uno  de  los  más  antiguos  trovadores  del  Cancio- 
nero de  Baena: 
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Poys  que  me  veio  á  morte  chegado, 
Mis  boos  amigos,  en  esta  ssasson, 
Por  tanto  eu  fago,  sy  Dios  me  perdón, 
O  meu  testamento  assy  ordenado, 
E  seia  á  servigio  é  onrra  de  Deus, 
Padre  é  Sennor  é  dos  Santos  sseus; 
E  prymeramente,  rrenego  do  pecado. 

(El  Argidiano  de  Toro.  C.  B.  f.  110.) 

La  septina  de  versos  mayores  ha  arrastrado 
en  la  obscuridad,-  olvidada  de  nuestros  clásicos, 
su  efímera  existencia. 

No  consagramos  especial  mención  á  las  estro- 
fas de  Santa  Teresa  (Aquesta  divina  unión,  etc.) 
ni  á  las  de  muchas  letrillas,  porque  el  cuerpo  de 
la  estrofa  no  comprende  más  que  seis,  y  sólo 
deben  la  apariencia  de  septinas  á  la  adición  del 
estribillo. 
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La  estrofa. 

( Continuación.) 


La  octava:  sus  formas:  su  origen. — Expansión  de  la  octava  real. 
Octava  italiana. — Octavillas. — Octava  española:  su  historia. — 
Octava  de  Arjona:  sus  modificaciones. — Desenvolvimiento  de 
la  octavilla  en  España.  — Formas  modernas. 

La  octava  es  la  estrofa  de  ocho  versos,  combi- 
nados al  arbitrio  del  poeta.  De  todas  las  formas 
de  octava,  las  principales  son  la  real  y  la  italiana. 

La  octava  real  comprende  seis  endecasílabos 
eslabonados  y  dos  pareados  en  esta  forma: 

¡Oh!  ¡corno  á  nuestros  ojos  apareces 
De  majestad  vestida  y  hermosura, 

Y  cuan  grata  y  fecunda  resplandeces 
En  el  campo  andaluz,  rica  natura! 
Por  ti  su  fruto  en  los  estivos  meses 
Rinden  el  monte,  el  valle  y  la  llanura, 

Y  bajo  el  techo  de  la  humilde  choza 
El  labrador  al  contemplarlos  goza. 

(Campillo.) 

No  sin  fortuna,  aunque  sin  imitadores,  Pedro 
de  Oña  modificó  la  octava  real  rimando  primero 
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con  cuarto  y  quinto,  segundo  con  tercero  y  sex- 
to y  séptimo  con  octavo.  Sirva  de  ejemplo  la 
animada  pintura  del  baño  de  Caupolicán  y  Fre- 
sia,  momento  el  más  feliz  del  poema  heroico: 

Va  zabullendo  el  cuerpo  sumergido 
Que  muestra  por  debajo  el  agua  pura 
Del  candido  alabastro  la  blancura 
Si  tiene  sobre  sí  cristal  bruñido. 
Hasta  que  da  en  los  pies  de  su  querido, 
Adonde,  con  el  agua  á  la  cintura. 
Se  enhiesta  sacudiéndose  el  cabello 

Y  echándole  los  brazos  por  el  cuello. 

Alguna  vez  el  ñudo  se  desata, 
Ella  se  finge  esquiva  y  se  escabulle, 
Mas  el  galán  siguiéndola  zabulle, 

Y  por  el  pie  nevado  la  arrebata. 

El  agua  salta  arriba  vuelta  en  plata. 
Abajo  la  menuda  arena  bulle; 
La  tórtola  envidiosa  que  los  mira, 
Más  triste  por  su  pájaro  suspira. 

Hemos  insertado  dos  estrofas  por  no  dejar  in- 
completo cuadro  tan  admirable  y  vivo.  Por  las 
dos  octavas  de  Oña  daríamos  todas  las  que  es- 
cribió Ercilla  y  todas  cuantas  se  han  escrito  so- 
bre motivos  americanos. 

La  fuerza  expansiva  del  Renacimiento  alentó 
la  octava  rima  para  invadir  los  parnasos  no  lati- 
nos y  la  mantuvo  hasta  nuestros  días.  Byron  la 
aplicó  en  el  Don  Jiia^z  con  sus  rimas  de  oído: 


268  LIBRO    II — CAPÍTULO   XVII 

*Tis  sweet  to  hear  the  watchdogs'  honest  bark 
Bay  deep-mouth'  welcome  as  we  draw  near  home 
'Tis  sweet  to  know  there  is  an  eye  will  mark 
Our  coming,  and  look  brighter  when  we  come; 
'Tis  sweet  to  be  awaken'd  by  the  lark, 
Or  lull'd  by  falling  waters;  sweet  the  hum 
Of  bees,  the  voice  of  girls,  the  song  of  birds, 
Tlhe  lisp  of  children,  and  their  earliest  words. 

La  octava  llamada  italiana  lleva  el  primero  y 
el  quinto  versos  libres,  el  segundo  rimado  con  el 
tercero,  el  sexto  con  el  séptimo  y  el  cuarto  ri- 
mado en  consonancia  aguda  con  el  octavo,  por 
ejemplo: 

Tu  aliento  es  el  aliento  de  las  flores; 
Tu  voz  es  de  los  cisnes  la  armonía; 
Es  tu  mirar  el  esplendor  del  día, 
Y  el  color  de  la  rosa  es  tu  color. 
Tú  prestas  nueva  vida  y  esperanza 
A  un  corazón  para  el  amor  ya  muerto; 
Tú  creces  de  mi  vida  en  el  desierto 
Como  crece  en  un  páramo  la  flor. 

(Becquer.) 

Algunas  veces  suele  rimarse  el  primero  con  el 
tercero,  y  el  quinto  con  el  séptimo,  quedando  li- 
bres el  segundo  y  el  sexto,  ó  bien  se  rima  el  primer 
cuerpo  por  un  sistema,  y  por  el  otro  el  segundo. 

La  octava  de  arte  menor  se  llama  octavilla. 

Las  formas  clásicas  de  la  octavilla  han  caído 
en  desuso,  y  únicamente  ha  prevalecido  la  forma 
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italiana,  más  ligera,  armoniosa  y  agradable  en 
los  versos  cortos  que  en  los  de  arte  mayor. 

Las  octavas  y  octavillas  vulgarmente  apellida- 
das italianas,  no  se  encuentran  sino  por  rarísima 
excepción  en  nuestro  parnaso  clásico.  El  roman- 
ticismo púsolas  en  boga  á  un  tiempo,  mas  las 
primeras  no  arraigaron  profundamente,  en  tanto 
que  las  segundas  consiguieron  ser  la  estrofa  pre- 
dilecta durante  casi  todo  el  siglo  xix. 

La  octava  real  es  antigua  combinación,  de 
origen  semítico,  según  unos;  invención  del  conde 
Teobaldo  Champagne  (siglo  xiii),  según  otros;  mas 
el  primer  escritor  de  importancia  que  la  empleó, 
fué  Boccaccio  en  un  poema  mitológico  intitulado 
la  Tseida,  en  el  Fl ¿os trato  y  en  el  Ninfa/a  ficso/ano. 

Contemporánea  de  la  sextina,  nació  la  antigua 
octava  española  de  tres  rimas,  usada  también, 
aunque  no  con  gran  felicidad,  por  Ayala;  pero 
en  este  nada  experto  versificador  se  mezclan 
alejandrinos,  dodecasílabos,  inconscientes  ende- 
casílabos y  aun  de  otras  medidas: 

La  ñaue  de  Sant  Pedro  pasa  grande  tormenta 

Sus  tablas  por  íuerga  quebradas  de  fecho. 

Si  quier  sea  francés,  siquier  de  Vngria. 

Ayala  dispone  la  octava  rimando  primero  con 
tercero,  segundo  con  cuarto,  quinto  y  octavo^ 
y  sexto  con  séptimo: 
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Callen  dialécticos  e  los  donatistas 
Maestros  formados  en  la  theologia; 
De  jure  gevil  e  los  economistas; 
Platón,  Aristótiles  en  filosofía; 
Tolomeo  e  tablas  de  estrologia; 
E  cada  vno  destos  non  fagan  cuestión 
Ca  Dios  proveerá  por  su  santa  pasión, 
E  non  contradiga  ninguno  esta  via. 

Los  grandes  artistas  de  la  octava  de  arte  ma- 
yor, fueron  Páez  de  Ribera,  Diego  y  Gonzalo 
Martínez  de  Medina  y  el  cordobés  Juan  de 
Mena. 

Los  poetas  sevillanos,  incluyendo  á  Francisco 
Imperial,  adoptan  la  octava  de  Ayala,  dotándola 
de  más  exquisitas  cualidades  musicales,  merced 
á  feliz  acentuación  y  á  gusto  más  delicado  que 
el  canciller. 

Es  un  espantable,  cruel,  temeroso 
Valle  oscuro,  muy  fondo,  aborrido, 
Agerca  de  un  lago  firviente  espantoso 
Turbio,  muy  triste,  mortal,  dolorido. 
Oí  quatro  dueñas  fasiendo  rroydo. 
Estar  departiendo  á  muy  grant  porfía 
Por  qual  d  ellas  antes  el  omme  podría 
Seer  en  el  mundo  jamas  destroydo. 

(Páez  de  Ribera.) 

La  octava  de  Páez  de  Ribera  se  conserva  en 
el  parnaso  francés: 
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Un  magister,  s'empressant  d'étouffer 
Ouelque  rumeur  parmi  le  populace, 
D'un  coup  d'oeil  se  fit  apostropher, 
Dont  il  tomba  faisant  laide  grimace. 
Lors  un  frater  s'écria:  Place!  Place! 
J'ai  poiir  ce  mal  un  baume  souverain. 
— Perdrai-je  Tceil?  lui  dit  messer  Pancrace. 
Non,  mon  ami;  je  le  tiens  dans  ma  main. 

(J.  B.  Rousseau.) 

La  Única  diferencia  estriba  en  que  Rousseau 
cruza  las  rimas  del  segundo  cuerpo  de  la  estrofa. 

Micer  Imperial  emplea  la  octava  española, 
mas  con  el  progreso  del  endecasílabo: 

Cerca  la  hora  que  el  planeta  enclara 
Al  Oriente,  que  es  llamada  aurora, 
.  Fuéme  á  una  fuente,  por  lavar  la  cara, 
En  prado  verde  que  un  rrosal  enflora. 
Et  anssy  andando,  vínome  á  essa  ora 
Un  grave  sueño,  maguer  non  dormía, 
Mas  contemplando  la  mi  fantasía 
En  lo  que  el  alma  dulge,  s'asabora. 

Juan  de  Mena  volvió  á  la  forma  anterior. 

Sin  gracia  alguna,  Carvajales  separa  las  rimas 
de  la  primera  mitad  de  la  octava  de  las  rimas 
siguientes,  de  suerte  que,  en  rigor,  no  pueden 
sus  estrofas  calificarse  de  octavas;  discurren  como 
una  sucesión  de  cuartetos  de  arte  mayor. 

La  octava  clásica  se  vio  desterrada  por  la  real, 
importación  de  los  reformadores  á  la  italiana,  y 
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desde  el  siglo  xvi  hasta  la  explosión  del  roman- 
ticismo, que  puso  en  boga  la  octava  de  cuarto  y 
octavo  pie  agudos,  la  real,  exaltada  á  los  esplen- 
dores de  la  épica  y  á  las  veces  recogida  con 
éxito  en  la  escena,  dominó  sin  rival  por  espacio 
de  más  de  tres  siglos. 

Curioso  resulta  que  la  octava  real  inaclimata- 
ble  en  la  latina  Francia,  arraigara  en  el  parnaso 
tudesco  y  recibiera  las  inspiraciones  de  Schiller 
y  de  Goethe  enamorados  del  Renacimiento. 

Siquiera  por  curiosidad,  justo  nos  parece  con- 
signar que  Arjona,  uno  de  los  más  insignes  res- 
tauradores de  la  escuela  sevillana  después  de  la 
inundación  gongorista,  dejó  también  profunda 
huella  en  la  metrificación,  inventando  la  octava 
italiana  endecasílaba  con  los  pies  cuarto  y  octa- 
vo heptasílabos  agudos. 

He  aquí  un  modelo  de  la  gallarda  estrofa: 

¡Oh,  imagen  perfectísima  del  orden 
Que  liga  en  lazos  fáciles  el  mundo! 
¡Sólo  en  los  brazos  de  la  paz  fecundo, 

Sólo  amable  en  la  paz! 
En  vano  con  espléndido  aparato 
Finge  el  Arte  solícito  grandezas; 
Natura  vence  con  sencillo  ornato 

Tan  altivo  disfraz. 

Quintana  elogió  sinceramente  la  innovación; 
Hermosilla,  que  alguna  vez  había  de  ser  justo, 
calificó  La  Diosa  del  Bosque^  donde  Arjona  em- 
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pleó  su  octava,  de  «magnífica  y  sin  el  menor 
descuido  en  el  estilo  ni  en  la  versificación»,  y 
Menéndez  y  Pelayo  encomia  «lo  gracioso  del  arti- 
ficio métrico  inventado  por  el  autor  y  no  seguido 
por  nadie,  que  yo  sepa».  (Hor,  en  Esp.,  ii,  175). 
La  última  afirmación  del  eruditísimo  investiga- 
dor, se  nos  antoja  una  de  esas  momentáneas 
distracciones  de  que  nadie  se  libra,  porque  de 
sobra  conoce  el  Maestro  de  maestros  los  auto- 
res que  en  su  integridad  ó  con  imperceptibles 
variantes  reprodujeron  la  esbeltísima  estrofa. 
D.  Nicomedes  Pastor  Díaz,  en  varias  composi- 
ciones (A  la  lima^  Su  7nirar  y  otras),  junta  las 
rimas  del  segundo  cuerpo: 

Y  reanime  su  luz  el  esqueleto 

De  ese  pueblo,  hoy  helado,  en  su  camino; 
El  ardor  de  esa  fe  brille  divino 

Que  apaga  duda  infiel. 
Pueda  Judá  los  esparcidos  huesos 
Entre  el  polvo  evocar  de  sus  difuntos, 

Y  alzarlos  vivos  del  sepulcro,  y  juntos, 

Al  soplo  de  Ecequiel. 

En  las  Cantigas  de  Alfonso  X,  nos  ofrece  ya 
el  parnaso  gallego  la  octavilla  informe,  con  pies 
quebrados  ó  sin  ellos  y  no  siempre  en  el  mismo 
lugar.  La  combinación,  no  muy  elegante,  con- 
siste en  rimar  entre  sí  los  tres  primeros  versos 
de  cada  mitad  y  el  cuarto  con  el  último: 

18 
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* 

Marauillosos 

Et  piadosos 

Et  muy  fremosos 

Miragros  faz 

Santa  María, 

A  que  nos  guia 

Ben  noit'e  dia 

Et  nos  da  paz.  (CXXXIX) 

La  Cántica  de  loores,  de  Juan  Ruiz,  contiene  an- 
tiguo modelo  de  la  octavilla  anteclásica: 

Del  mundo  salud  e  vida, 

de  muei'le  destrüym'ento, 

de  gragia  llena  conplyda, 

de  coytados  salvamiento, 

de  aquesta  dolor  que  siento 

en  presión  sin  merescer, 

tu  me  denna  estorcer 

con  el  tu  defendimiento.     (Cop.  1.64.6.) 

Cada  postrer  verso  de  la  octava  comienza  la 
siguiente.  Otra  especie  de  octavilla  se  encuen- 
tra en  el  arcipreste. 

Rióme  como  respuso 

la  serrana  tan  sannuda: 

desgendio  la  cuesta  a  yuso 

como  era  atrebuda 

dixo:  non  sabes  el  uso, 

comos  doma  la  res  muda, 

quizá  el  pecado  puso 

esa  lengua  tan  aguda.  {Cop.  Q64.) 

Por  más  que  la  escritura  (dos  versos  en  cada 
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línea)  y  el  estribillo  que  cierra  todas  las  estrofas 
nos  inducen  á  sospechar  que  no  se  propuso  el 
autor  de  las  cánticas  de  serrana  construir  octa- 
villas ,  sino  cuartetos  monorrímicos  con  rima 
interna  separados  por  el  pie  quebrado  de  los 
estribillos,  que  riman  entre  sí. 

La  octavilla  tradicional  octosílaba  se  halla  re- 
presentada en  el  vetusto  Cancionero  de  Baena, 
ya  cruzando  los  cuatro  primeros  versos,  ya  ri- 
mando primero  con  cuarto  y  segundo  con  terce- 
ro. Ejemplo  de  la  primera  forma: 

Nunca  yo  gesé  de  guerras 
Treynta  años  contynuados; 
Conquery  gentes  é  tierras 
E  gané  nobles  reynados: 
Fiz  ducados  é  condados 
E  muy  altos  señoríos, 
E  di  á  estraños  é  á  míos 
Mas  que  todos  mis  pasados. 

Para  ejemplo  de  la  segunda  forma,  sirva,  no 
obstante  la  mala  construcción  de  algún  verso,  la 
siguiente  de  Pérez  de  Guzmán: 

Nunca  talé  tu  floresta 
Nin  corté  tus  nuevas  flores, 
A  gayos  nin  á  rruy  sseñores 
Nunca  langé  con  vallesta: 
Mi  deseo  é  mi  requesta 
Syenpre  fué  servir  amores; 
A  todos  sus  servidores 
Mi  voluntad  es  muy  presta. 
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Hay  otra  forma  de  octavilla  antigua,  tal  vez 
no  consignada  en  los  autores  por  sugestión  de  la 
escritura,  pues,  quebrada  en  dos  mitades,  se  ofre- 
ce á  los  ojos  como  dos  redondillas.  Es,  sin  em- 
bargo, una  sola  estrofa,  sin  faltarle  la  continuidad 
de  rima,  y  puede  referirse,  sin  más  diferencia 
que  la  medida  y  el  cruce  de  rimas  en  el  primer 
cuerpo,  á  la  citada  octavilla  de  las  Cantigas  del 
Rey  Sabio.  Juan  de  Mena  la  empleó  al  tratar  del 
macho  que  compró  á  un  arcipreste: 

Un  archiprCvSte  malvado 
Que  me  vido  de  partida, 
Con  un  macha  ni  a  engañado 
Qual  sea  su  negra  vida. 
Yo  no  digo  qu'es  harón 
Ni  que  le  tomó  torzón, 
Mas  porfía  por  un  son 
Que  l'espuela  se  le  olvida. 

En  los  Proverbios  de  Santillana,  la  octavilla 
se  presenta  con  tres  rimas  y  con  pies  quebrados 
en  los  versos  pares: 

Fijo  mió  mucho  amado 

Para  mientes 

E  non  contrastes  las  gentes 

Mal  su  grado: 

Ama  é  serás  amado, 

R  podrás 

Fager  lo  que  non  farás 

Desamado. 
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Aquí  el  pie  quebrado  alterna  regularmente, 
lleva  su  corte  natural  (cuatro  sílabas)  y  se  desliza 
no  exento  de  gracia. 

En  el  diálogo  de  Bías,  ya  no  es  tan  bonita  la 
introducción  caprichosa  de  un  pie  quebrado,  úni- 
co en  la  estrofa: 

Fort. — Tu  gibdat  faré  robar 
E  será  puesta  so  mano 
Del  mal  príncipe  tyrano. 
B. — Poco  me  puedes  dapnar: 
Mis  bienes  lievo  conmigo: 
Non  me  curo; 
Asy  que  yo  voy  seguro 
Sin  temor  del  enemigo. 

Jorge  Manrique  emplea  una  octavilla,  si  así 
puede  llamarse,  de  muy  fácil  ejecución  y  escaso 
gusto,  pues  consta  de  dos  redondillas  yuxtapues- 
tas, con  rimas  independientes  y  con  libertad  de 
eslabonar  ó  no  los  consonantes. 

Modernamente  se  han  ensayado  otras  octavi- 
llas del  llamado  corte  italiano  con  los  cuatro  últi- 
mos pies  quebrados  para  composiciones  de  ca- 
rácter ligero.  Hablando  de  un  violinista,  dice 
D.  Cayetano  Fernández: 

Pero  tiene  la  mania 
De  dar  la  cnerda  tan  alta, 
Que  la  más  segura  salta 
Haciendo  todas  tris,  tras. 
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— ¡Qué  porfía! 
— iQué  chocante! 
— ¡Que  lo  aguante 
Barrabás! 

En  esta  octavilla,  graciosa  y  fluida,  no  va  nin- 
gún verso  suelto. 

Idéntica  combinación  produce  el  poeta  con  los 
decasílabos  y  los  adónicos. 

En  una  selva  muy  retirada 
Cándida  rosa  se  ve  brillar 
De  espesa  zarza  bien  rodeada, 
Que  la  defiende  cual  valladar 

Asi  guardada 

Vive  segura; 

Que  mano  impura 

No  la  ha  de  ajar. 

En  otro  lugar  indicamos  los  egregios  destinos 
que  el  porvenir  tenía  reservados  á  la  majestuosa 
octava  real.  Ahora  nos  limitamos  á  consignar 
que  la  estructura  real  jamás  se  adaptó  al  metro 
corto.  Sólo  D.  José  J.  de  Mora  lo  intentó  más  de 
una  vez  en  sus  leyendas. 

En  un  eminente  estrado 
Que  en  nácar  y  en  oro  brilla, 
Sobre  un  cojín  de  brocado 
Está  Isabel  de  Castilla. 
El  rey  á  pie  está  á  su  lado 
Y  en  frente  vasta  cuadrilla 
De  adalides  é  infanzones 
Que  defienden  sus  pendones. 
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Debemos  también  á  Becquer  elegantísima  oc- 
tavilla de  cuatro  rimas,  integrando  el  primer 
cuerpo  dos  pareados  y  disponiendo  el  segundo 
en  forma  de  redondilla  con  primero  y  cuarto 
agudos : 

Cuando  entre  la  sombra  oscura 

Perdida  una  voz  murmura 

Turbando  su  triste  calma, 

Si  en  el  fondo  de  mi  alma 

La  oigo  dulce  resonar; 

Dime:  ^'es  que  el  viento  en  sus  giros 

Se  queja,  ó  que  tus  suspiros 

Me  hablan  de  amor  al  pasar? 

No  creemos  nosotros  que  Becquer  importase 
su  octavilla  del  parnaso  alemán;  pero  la  misma 
combinación  hemos  encontrado  en  Schiller: 

Zum  Kampf  der  Wagen  und  Gesánge, 
Der  auf  Korinthus'  Landesenge 
Der  Griechen  Stámme  froh  vereint 
Zog  Ibykus,  der  Gotterfreund. 
Ihm  schenkte  des  Gesanges  Gabe, 
Der  Lieder  süssen  Mund  Apoll; 
So  wandert'  er  an  leichtem  Stabe 
Aus  Rhegium,  des  Gottes  voll. 

(Die  Kraniche  des  Ibikus.) 

No  hay  más  diferencia  de  estructura,  que  el 
cruce  de  rimas  en  el  segundo  miembro  de  la 
octavilla.  Otras  veces,  el  mismo  Schiller  dispone 
la  octava  en  posición  inversa,  ó  sea,  anteponiendo 
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las  rimas  cruzadas  y  cerrando  el  período  rítmico 
con  el  doble  pareado,  por  ejemplo: 

Ein  frommer  Knecht  war  Fridolin, 

Und  in  der  Furcht  des  Herrn 

Ergeben  der  Gebieterin, 

Der  Gráfin  von  Savern. 

Sie  war  so  fromm,  sie  war  so  gut; 

Doch  auch  der  Launen  Ubermut 

Hátt'  er  geeifert  zu  erfüllen 

Mit  Freudigkeit,  um  Gottes  willen. 

{Dei-  Gang  nach  dem  Eise7thamnter.) 

Omitimos  la  octavilla  empleada  por  Becquer 
en  la  Rima  III,  porque,  prescindiendo  de  la  su- 
gestión de  la  vista,  se  reduce  al  tetrástrofo  ale- 
jandrino con  los  impares  sueltos  y  los  pares  aso- 
nantados  de  que  tanto  abusaron  los  románticos. 
Es  una  octavilla  mere-óptica. 
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La  estrofa. 

(Continuac  iÓ7i .) 


I.  La  eneagésima.  —  La  eneagésima  en  la  poesía  provenzal. — 
Historia  de  la  eneagésima  en  Castilla. — La  Estancia  Spense- 
riana. — Una  curiosidad  literaria. — IL  La  décima:  su  estructura 
y  su  verdadero  inventor. — Antiguas  décimas  gallegas  y  Caste- 
llanas.— Forma  manzoniana. — Carácter  de  la  moderna  déci- 
ma.— Ovillejos.— Otras  formas  de  la  décima. — III.  La  undé- 
cima.— IV.  La  duodécima:  antiguas  formas. — V.  Estrofa  de 
trece  versos. 

I.  La  eneagésima  ó  estrofa  de  nueve  versos, 
hoy  totalmente  olvidada,  fué  conocida  de  los  pro- 
venzales  antes  que  de  los  castellanos,  cual  la 
mayor  parte  de  las  combinaciones  estróficas. 

En  los  antiguos  metros  polilingües  de  Romualdo 
de  Vaqueiras  hállase  ya  la  siguiente  eneagésima: 

Mas  tan  temo  vuestro  pleito 

Todo'n  soy  escarmentado 

Por  vos  ai  pena  e  maltreyto 

E  mei  corpo  lazerado 

De  nueyt,  quan  voy  en  mey  leyto, 

Soi  mochas  ves  resperado 

Para  vos,  ere,  e  non  profeito, 

Falhit  soy  en  mey  cuidado, 

Mais  que  falhir  non  cuydeyo. 
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La  estrofa  castellana  de  nueve  versos,  agosta- 
da apenas  nacida  y  totalmente  olvidada,  remón- 
tase á  los  días  del  inquieto  D.  Juan  Manuel.  Su 
estructura  equivale  á  una  redondilla  seguida  de 
una  quintilla;  pero  ni  en  una  ni  en  otra  hay  fije- 
za de  rimas  ni  era  el  infante  tan  maestro  versifi- 
cador que  pudiese  mantener  sin  esfuerzo  la  in- 
flexibilidad  de  metrificación  constante.  Ejemplo: 

No  cuento  yo  por  pasión 
Las  lágrimas  de  mys  ojos 
Las  cuales  de  mys  enojos 
Han  sydo  consolación; 
Mas  á  my  triste  memoria, 
Pues  ella  me  desordena 
Todo  bien,  toda  vitoria, 
O  con  la  presente  pena 
O  con  la  passada  gloria. 

Otras  veces  la  redondilla  trae  las  rimas  cru- 
zadas: 

Desque  soy  por  mi  fortuna 
De  vuestra  vista  apartado 
My  lecho  fago  laguna 
Llorando  demasiado. 

En  las  Trovas  sobre  los  siete  pecados  mortales  la 
quintilla  se  presenta  en  igual  forma  que  los  cin- 
co últimos  versos  de  las  décimas. 

Más  una,  más  trabada,  resulta  la  eneagésima 
en  esta  forma: 


I 
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El  qual  tengo  comengado, 
Non  de  madera  de  roble, 
Mas  de  aquel  cimiento  noble 
yue  en  Espanna  es  fundado, 
Empero,  Sennor  loado, 
Nin  de  las  tablas  que  sobran 
Nin  de  aquellas  que  se  cobran 
Non  puede  ser  acabado 
Sy  nuestras  manos  no  obran. 

(Dueñas.) 

Dotándola  de  tres  rimas,  dióle  nueva  estruc- 
tura mediante  la  variación  del  final  y  el  cruce  de 
las  primeras  consonancias,  Juan  Alfonso  de  Bae- 
na,  que  prefería  los  finales  pareados,  cadencia 
ingrata  en  el  arte  menor. 

Señor  alto  generosso, 
Otorgat  me  seguranga, 
Como  Rey  muy  poderosso, 
En  quien  tengo  grant  ñanga 
Del  que  langa  bien  su  langa, 
Syn  erranga  con  lindega. 
Vuestra  altesa,  realesa, 
Gentilesa,  oy  lo  alcanga. 
Por  folganga  sea  balanga. 

(C.B.J.  141.; 

En  la  eneagésima  de  pie  quebrado,  el  famoso 
colector  judío  vuelve  á  la  tradición  de  las  tres 
consonancias,  pareando  unas  veces  los  dos  últi- 
mos versos  y  cruzando  otras   veces  las  cuatro 
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rimas  finales.  De  ambas  combinaciones  ofrece 
modelos  el  grosero  desir  que  ordenó  contra  Al- 
var Ruiz,  que  «se  fynge  de  sabio»: 

Vos  trobades,  mas  limades, 
Esto  paso,  buen  pariente, 
Pues  fablades  frialdades 
D'arte  tosca,  non  prudente. 
Ca  Vygente  nin  Llórente 
Non  querrán,  señor,  sepades 
Ser  pagiente,  rrespondiente 
A  las  vuestras  nesgedades 
Que  parlades. 

Non  valen  res  nin  un  pujes 
Vuestros  dichos  aleuseros, 
E  vuestro  arnés  con  el  pavés 
Non  rreunde  dos  dineros. 
Pues  venteros  mesoneros 
Saben  mas  en  Guadalmes; 
Melcocheros,  pellegeros 
Ya  vos  gurran  el  baldres, 
Mansilleros. 

La  primera  estructura  fué  la  seguida  por  Al- 
var Ruiz  en  su  rrequesta  (C.  B.  f.  141). 

Alfonso  de  Cartagena,  en  extremo  aficionado 
á  la  eneagésima,  trasladó  su  artificio  de  los  me- 
tros menores  á  los  de  arte  mayor.  Consta  no 
menos  la  eneagésima  heroica,  de  un  cuarteto 
eslabonado  y  un  quinteto  con  rimas  independien- 
tes de  las  de  aquél.  Ejemplo: 
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jiPues  que  haré,  triste,  con  tan  gran  fatiga? 

^A  quien  me  mandays  que  mis  males  quexc? 

^Qué  me  mandays  que  siga,  que  diga, 

Que  sienta,  que  tome,  que  haya,  que  dexe? 

Dadme  remedio,  que  yo  no  lo  hallo 

Para  éste  mi  mal  que  no  es  escondido; 

Que  muestro,  que  cubro,  que  sufro,  que  callo, 

Que  biuo  me  mata  y  no  puedo  dexallo, 

Por  donde  de  vida  ya  soy  despedido. 

D.  Pedro,  el  condestable  de  Portugal,  ensaya 
una  eneagésima  en  que,  obedeciendo  quizás  á 
una  impresión  de  simetría,  parte  la  estrofa  en 
dos  redondillas,  colocando  en  el  centro  un  pie 
quebrado.  Solamente  que  el  primer  cuarteto 
presenta  rimas  cruzadas  y  el  último  no: 

Doledvos  de  mi  pasión 

É  de   mi   grand  perdimento; 

Quered  vuestra  perfección 

No  queriendo  mi  tormento 

Desigual; 

Mi  firme  querer  leal, 

Vuestro  muy  mas  que  debía, 

Librad  vos,  ídola  mia 

De  dolor  pestilencial. 

La  eneagésima  fué  molde  favorito  de  las  ins- 
piraciones de  Gómez  Manrique,  unas  veces  en 
la  forma  ordinaria,  otras  veces  quebrándole  los 
pies  séptimo  y  octavo: 
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Pues  los  ricos  oficiales 
De  las  casas  de  los  Reyes, 
Avn  que  grandes  tenes  greyes, 
Non  sin  dubda  destas  leyes 
Soys  ágenos,  mas  parciales; 
Prouar  lo  quiero  contigo 
Que  serás, 

Sy  la  verdad  me  dirás, 
Buen  testigo. 

Semejante  eneagésima,  nada  recomendable 
por  su  lenguaje,  constituyó  el  tipo  de  las  emplea- 
das en  las  Coplas  á  Diego  Arias,  y  revela  en  su 
composición  el  escaso  oído  de  nuestros  antiguos 
rimadores.  De  bronce  fuera  y  se  sentiría  moles- 
tado con  las  tres  consonancias  seguidas  del  pri- 
mer cuerpo  de  la  estrofa. 

La  Estancia  Spenseriana  es  una  estrofa  de 
nueve  versos,  inventada  por  el  insigne  poeta 
Spenser.  Consta  de  ocho  pentámetros  yámbicos 
y  un  hexámetro  que  cierra  la  estrofa.  Las  rimas 
son  tres,  correspondiéndose  de  este  modo:  pri- 
mero con  tercero,  segundo  con  cuarto,  quinto  y 
séptimo,  sexto  con  octavo  y  noveno. 

La  estancia  de  Spenser  se  ha  dedicado  á 
poemas  de  alto  vuelo  y  ha  sido  felizmente  apli- 
cada por  Thomson  y  Byron. 

Para  su  eneagésima,  tomó  Spenser  la  idea  de 
los  poetas  italianos.  En  español  no  se  ha  ensayado 
jamás  la  estancia  spenseriana.  El  único  ejemplar 
es  una  estrofa  del  ilustre  escritor  Blanco  (White), 
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que  poseemos  inédita,  con  otros  interesantes  tra- 
bajos de  su  pluma  (i). 

A  título  de  curiosidad  literaria,  que  siempre 
la  merece  cuanto  al  peregrino  ingenio  de  Blanco 
se  refiere,  reproducimos  la  estancia  con  la  nota 
adyacente,  tal  cual  se  halla  entre  los  papeles 
inéditos  del  genial  emigrado: 


En  una  antigua  selva  enma- 

[rañada 

Donde   el    ardiente   rayo   del 

[estío 

No  puede  penetrar,  y  la  ma- 

[nada 

En  el  Agosto,  casi  tiene  frío. 

Un   amante   lloraba    el    cruel 

[desvío 

De  su  dama  adorada,  y  los  des- 

[denes 

Que  lo  llevan  á  un  loco  desva  - 

[río; 

Malhaya,  dice,  amor,  tus  falsos 

[bienes 

¿Porqué  con  tus  engaños  así 

[nos  entretienes? 


«La  forma  de  esta  estanza 
no  se  adapta  bien  á  la  poesía 
española.  T.u  frecuente  repeti- 
ción de  dos  de  sus  rimas,  re- 
quiere una  lengua  que  abunde 
en  ellas,  y  que  no  sea  muy 
melindrosa  en  punto  á  conso- 
nantes. El  gran  defecto  del 
lenguaje  poético  español  es  la 
escasez  de  consonantes  no  pro- 
saicos. El  verso  alejandrino 
con  que  concluye  tiene  en  cas- 
tellano un  sonido  intolerable. 

Yo  estoy  convencido  de  la 
superioridad  de  la  octava.» 

Febrero  7,  1840. 


II.  La  décima  ó  espinela,  cuya  invención  se 
atribuye  al  poeta  andaluz  Vicente  Espinel,  consta 
de  diez  versos,  rimados  como  sigue:  primero  con 


(i)  Cuando  trazábamos  estas  líneas,  teníamos  ya  presentado 
al  Concurso  de  la  Real  Academia  Española  extenso  trabajo  de 
investigación  acerca  de  la  Vida  y  Obras  de  Blanco.  No  nos  era 
lícito  añadir  nada  entonces;  mas  habiendo  ya  recaído  fallo  de- 
finitivo y  adjudicado  la  altísima  Corporación  su  codiciado  pre- 
mio á  nuestro  humilde  trabajo,  agregamos  el  modelo  que  nin- 
gún motivo  nos  obliga  ahora  á  suprimir. 
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cuarto  y  quinto,  segundo  con  tercero,  sexto  con 
séptimo  y  décimo,  y  octavo  con  noveno.  Mas  en 
verdad  la  décima  estaba  inventada  por  el  trova- 
dor Ferrant  Manuel  de  Lando,  que  ya  disparaba 
en  décimas  sus  dardos  contra  el  grosero  acopila- 
dor  e  escrivano  de  D.  Juan  ü.  Véase  un  ejemplo: 

Anda  el  osso  por  la  xara 
Muy  esquivo  manzellero; 
El  vestiglo  carnigero 
Circunda  la  gran  pyara: 
Está  puesta  en  alcatara 
Con  fagion  de  agua  rrepleta; 
Pues  fablad,  gentil  poeta, 
Con  vuestra  lengua  discreta, 
Pues  esta  legción  secreta 
De  turbia  se  forma  clara. 

(C.  B.,  f.  87  v.°) 

Bien  se  ve  que  la  gloria  de  Espinel  se  reduce 
á  perfeccionador  de  la  forma,  aligerando  el  se- 
gundo cuerpo  de  la  repetición  de  una  misma 
consonancia  y  respetando  la  feliz  disposición  de 
los  siete  primeros  versos. 

Mas  antes  que  Ferrand  de  Lando  inventara  y 
Espinel  perfeccionara  la  décima  actual,  cono- 
cíanse en  nuestro  parnaso  décimas  con  dos 
rimas.  El  rey  D.  Alfonso  las  emplea,  aunque 
deficientes  de  miedida  y  sonoridad: 

E  porén  quero  comegar 

Como  foy  saudada 

De  Gabriel,  ú  lie  chamar 
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Foy:  «Benauenturada 
Virgen  de  Deus  amada, 
Do  que  o  mund'  á  de  saluar 
Ficas  ora  prennada, 
E  demais  ta  cunnada 
Elisabeth  que  foy  dultar, 
E  end'  enuergonada.»  (I) 

También  utilizó  Alfonso  X  la  de  pie  quebrado, 
no  exenta  de  esbeltez. 

E  por  esto  He  demando 
Que  He  non  uenna  emente 
Do  que  diz  a  maa  gente 
Porque  soou  de  seu  bando 

Et  que  ando 

A  loando 
Et  por  ela  uou  trobar, 

Et  cuidando 

Et  buscando 
Como  a  possa  onrrar.  (CCC) 

Las  estrofas  de  diez  versos  de  Alvarez  Gato, 
Mejía  y  otros  autores  del  siglo  xv,  no  merecen 
llamarse  décimas:  no  son  más  que  dos  quintillas 
unidas  por  la  escritura.  Ni  sirven  para  ejemplares 
ni  representan  nada  en  nuestra  métrica. 

Los  preceptistas  antiguos  viendo  en  tales  quin- 
tillas dobles  una  unidad  que  no  existía,  solían  lla- 
marlas sin  razón  coplas  reales. 

Por  idéntica  razón  se  puede  afirmar  que  los 
franceses  no  conocen  la  décima,  pues  la  constru- 
yen yuxtaponiendo  un  quatraín  y  un  síxain. 
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Juan  de  Mena,  para  sus  poesías  galantes,  em- 
pleó una  graciosa  décima  de  pie  quebrado,  bien 
difícil,  porque  solo  admite  tres  consonancias: 

Que  assi  vos  organizó 

Y  formó 

La  composición  humana, 

Que  vos  soys  la  más  lozana 

Soberana 

Que  la  natura  crió. 

^Quien  sin  vos  no  meresció 

De  virtudes  ser  monarcha? 

Quanto  bien  dixo  Petrarcha 

Por  vos  lo  prophetizó. 

La  anterior  combinación  trae  á  la  fantasía  el 
ovillejo,  no  tan  suelto  y  elegante,  proscrito,  aun- 
que más  sencillo  de  versificar,  de  las  inspiraciones 
sericis,  y  relegado  á  la  voluntariedad  de  rimado- 
res secundarios. 

En  la  caprichosa  estructura  del  ovillejo  se 
alternan  tres  octosílabos  con  tres  quebrados, 
rimando  dos  á  dos,  y  se  termina  por  una  redon- 
dilla, cuyo  último  verso  recoge  los  versos  que- 
brados. 

— <[Qué  queréis,  buen  caballero? 

— Quiero. 

— 5íQue  queréis?  Vamos  á  ver. 

—  Ver. 

— ¿Ver?  ¿Qué  queréis  ver  á  esta  hora? 

— A  tu  señora. 
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— Idos,  hidalgo,  en  mal  hora. 

^Quién  pensáis  que  vive  aquí? 

— Doña  Ana  Pantoja,  y 

Quiero  ver  á  tu  señora.  (Zorrilla.) 

Como  se  ve  por  el  modelo,  el  ovillejo  es  uno 
de  esos  caprichos  semejantes  á  los  acrósticos  y 
demás  fruslerías,  siempre  desdeñadas  por  los  ver- 
daderos poetas,  pues  sin  añadir  á  la  expresión 
condiciones  de  armonía,  la  embarazan,  obligando 
al  poeta  á  decir  necedades  ó  á  construir  versos 
tan  detestables  como  el  penúltimo  del  ejemplo. 

No  deja  de  ser  frecuente  en  los  versificadores 
modernos  el  empleo  de  una  airosa  décima  de 
arte  menor  y  corte  italiano,  en  que  se  combinan 
las  tres  clases  de  rima:  aguda,  esdrújula  y  grave. 
Déjanse  sueltos,  pero  terminándolos  en  esdrúju- 
los, los  versos  primero,  tercero,  sexto  y  octavo; 
se  conciertan  por  medio  de  rimas  graves  el  se- 
gundo con  el  cuarto  y  el  séptimo  con  el  noveno, 
y  el  quinto  rima  en  dicción  aguda  con  el  décimo. 

Llorar  con  necias  lágrimas 

El  fin  del  Justo  mismo 

Parece  rasgo  incrédulo, 

Envidia  ó  egoísmo, 

Que  no  nos  sienta  bien. 

Dirá  la  carne  estúpida 

En  esto  lo  que  quiera; 

Mas,  bien  nos  pide  plácemes 

El  que  muriendo  espera 

El  suspirado  Edén.    (Cayetano  Fernández.) 


292  LIBRO   II — CAPITULO   XVIII 

En  la  anterior  estrofa,  reciente  y  poco  usada, 
se  nota  la  influencia  italiana.  Parece  un  eco  de 
la  estrofa  de  Manzoni.  ^ 

La  décima,  cual  hoy  se  versifica,  tal  vez  aven- 
taja en  flexibilidad  de  expresión  á  todas  nues- 
tras combinaciones  estróficas.  Ni  carece  de  sol- 
tura para  la  narración,  ni  de  fluidez  para  la  sátira, 
ni  de  arrebato  para  los  más  vehementes  afectos, 
cualidad  harto  justificada  por  las  valientes  déci- 
mas de  López  García,  ni  siquiera  de  facilidad 
para  el  teatro. 

ni.  La  undéchna^  flor  de  un  solo  día,  no 
arraigó  en  nuestro  parnaso  español.  Sólo  algunos 
poetas  insignificantes  la  acogieron. 

Los  cinco  primeros  versos  forman  una  quinti- 
lla de  segundo  con  quinto,  y  primero  con  tercero 
y  cuarto,  y  los  seis  últimos,  desamparando  la  rima 
de  los  primeros,  conciértanse  entre  sí  primero  con 
tercero,  cuarto  y  quinto,  y  segundo  con  sexto,  lo 
que  produce  una  combinación  de  exigua  armonía 
y  menos  gusto.  Véase  un  nada  recomendable 
ejemplar  de  Juan  Alvarez  Gato: 

Traerás  cualquier  gatico 
Conque  huelge  en  tu  venida, 
Que  con  vn  dinero  chico 
Me  podrás  hazer  mas  rico 
Que  con  las  manos  de  Mida; 
Y  si  algo  no  te  diere, 
Dile  sin  importunalla, 
Que  dize  el  suyo  que  muere 
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Que  haga  cuanto  quisiere; 
Que  por  mal  mal  que  le  fuere 
No  se  partirá  de  amalla. 

IV.  La  duodécima  es  una  combinación  de  doce 
versos  de  arte  menor  conteniendo  cinco  rimas. 
Los  autores  con  razón  la  abandonaron,  y  apenas 
podemos  hallar  ejemplares  sino  en  los  poetas  de 
los  siglos  XIV  y  XV.  Sirva  de  modelo  una  de  Ayala, 
no  obstante  sus  defectos  de  métrica: 

A  muchos,  Sennora  mia, 
Acorres  en  tribulanga, 
E  quien  te  llama  cada  dia 
Non  es  puesto   en  olvidanga 
Pues  en  tí  es  mi  esperanza, 
Líbrame  de  esta  angostura, 
Que  tengo  grant  tristura 
En  esta  tribulagion. 
Sennora,  con  humildat 
E  deuoto  coragon 
Prometo  á  Monserrat 
Ir  faser  mi  oragion. 

El  canciller  ha  necesitado  cinco  rimas  y,  con 
todo,  no  logró  dar  unidad  á  la  estrofa,  que  re- 
sulta compuesta  de  una  septina  y  una  quintilla. 
La  integridad ^nace  exclusivamente  del  sentido. 

Con  mucha  más  elegancia  y  unidad,  sobre 
vencer  mayores  dificultades,  pues  sólo  recurre  á 
cuatro  consonancias,  había  construido  la  duo- 
décima el  Rey  Sabio: 
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En  Conssogr'  auía 

Un  bon  om'  atal 

Que  Santa  María 

Amaua  mais  d'  ál; 

Et  mui  gran  perfia 

Por  ela  prendía 

Sempre  cada  día 

Com  oy  dízer, 

Con  un  d'  Almería 

Mouro  que  dízía 

Que  ren  non  ualia 

O  seu  gran  poder.  (CLXXXXI) 

En  el  cancionero  de  Baena  hallamos  tres  cla- 
ses de  duodécimas  con  pie  quebrado.  La  prime- 
ra, la  más  difícil,  la  de  mayor  unidad  y  mérito, 
es  la  airosamente  trabajada  por  Diego  Martínez 
de  Medina.  Consta  de  dos  únicas  rimas  y  cuatro 
quebrados  simétricamente  dispuestos: 

Dyscrepto  varón  loado, 

Graduado 

En  la  santa  theología, 

Vy  vuestro  sotyl  deytado 

Ordenado 

Por  grant  arte  é  maestría, 

E  lo  por  vos  allegado, 

Examinado 

Segund  mi  sabyduría, 

Veo  que  non  fué  fallado 

Mesurado, 

Segund  que  pertenescía. 

(F.  ii5v.°) 
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Fr.  Lope  del  Monte  adoptó  la  misma  combi- 
nación en  su  requestUy  «bien  fecha  é  sotylmente 
ordenada»,  aun  no  yendo  «por  los  mesmos  con- 
sonantes del  otro». 

Nos  suministra  el  segundo  modelo  el  anónimo 
que  se  halla  en  el  folio  127.  Allí  se  emplean  tres 
rimas,  olvidando  aparentemente  la  primera,  para 
resucitarla  en  el  pareado  final: 

Rosa  de  gran  fermosura 
Muy  conplida  de  beldat, 
En  quien  es  toda  bondat, 
Escogida  criatura, 
Ca,  seyendo  digna,  pura, 
Engendraste  deydat, 
Que  por  su  gran  caridat 
Quiso  tu  carne  tomar 
Syn  dubdar, 

Con  la  qual  nos  fué  sacar 
De  cárcel  é  tenebrura 
Muy  oscura. 

En  fin,  el  mismo  Baena  (fol.  138)  y  Juan  Gar- 
cía de  Vynuesa  (fol.  138  v.°)  sacan  el  tercer 
modelo  de  la  estrofa  anterior,  cuya  estructura 
respetan  hasta  el  noveno  verso.  A  partir  de  éste, 
introducen  una  nueva  consonancia,  formando 
una   especie    de    quintilla   independiente,    por 

ejemplo: 

Johan  Gargya,  el  anrryquina 

Vos  mostró  leer  el  Credo 

E  las  glosas  del  Gofredo,  • 
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Escryptura  santa  é  dyna; 

Pues  mi  ssesso  determina 

Qu'  el  doctor  de  Agevedo 

E  el  abad  de  Carrasedo 

Judgarán  ssyn  vanderia, 

Mejoría 

A  mi  lindo  replycar, 

E  de  vos  me  deben  dar 

Sseñoria. 

Las  duodécimas  de  Iñigo  de  Mendoza  no  me- 
recen detenerse  á  examinarlas  por  que  no  son 
más  que  dos  sextinas  yuxtapuestas,  cada  una  con 
sus  rimas  independientes.  Las  consonancias  de 
los  tres  primeros  versos  responden  por  orden  á 
las  de  los  tres  segundos: 

Es  una  cosa  muy  vieja 
De  luengos  tiempos  sabida, 
Que  acaesce  en  la  colmena 
Que  si  nos  pica  la  abeja 
Tan  presto  pierde  la  vida 
Quan  presto  nos  dá  la  pena.  &. 

V.  Puede  registrarse  una  singular  estrofa  de 
trece  versos,  cuatro  de  ellos  quebrados,  inventa- 
da al  parecer  por  Fr.  Iñigo  de  Mendoza.  Las  ri- 
mas corren  pareadas  en  los  dos  primeros  y  en  los 
dos  últimos  versos,  agrupándose  en  el  centro  á 
razón  de  tres  consonancias  consecutivas: 

De  seda  negra  et  morada, 
Esmerada, 
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Labrará  su  empuñadura, 
Ca  con  amor  y  tristura, 

Su  agrura 
Debe  ser  executada, 
Non  con  gana  apassionada 

De  ver  vengada 
Affection  particular 
Mas  con  amor  et  pesar 

Degollar 
La  obeja  enfectionada 
Por  guarescer  la  manada. 


CAPITULO   XIX 

La  estrofa. 

(Continuación.) 


I.  El  soneto:  su  estructura:  sus  formas.  —  Orígenes  del  soneto. — 
Su  fijación. — Primeros  sonetos  en  España:  su  apogeo.  — El  so- 
neto en  Francia. — El  soneto  en  Inglaterra  y  Alemania.  — So- 
netos continuos,  encadenados,  etc. — Sonetillo.— II.  La  estan- 
cia.— Reglas  de  los  antiguos  preceptistas. — La  lira.— Estan- 
cias de  arte  menor. 

I.  El  soneto  (de  soneito,  dim.  de  sueno)  consta  de 
catorce  endecasílabos,  distribuidos  en  dos  cuar- 
tetos y  dos  tercetos.  Los  dos  cuartetos  tienen  las 
mismas  consonancias,  y  riman,  primero  con  cuar- 
to, quinto  y  octavo^  y  segundo  con  tercero,  sexto 
y  séptimo.  Aunque  rara  vez,  han  cruzado  tam- 
bién los  poetas  los  endecasílabos  de  los  cuarte- 
tos. Los  tercetos  se  riman  según  el  capricho  del 
versificador.  Daremos  ejemplos  de  las  formas  más 
usuales. 

La  predilecta  de  nuestros  clásicos  es  la  de  tres 
rimas  á  distancias  iguales,  cual  se  ve  en  el  si- 
guiente bellísimo  soneto  consolatorio: 
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Madre,  vive  constante  en  el  tormento, 
Quieta  la  frente,  pues  que  no  la  inclinas; 
Que  no  es  nueva  costumbre  en  las  ruinas 
Ser  unas  de  las  otras  instrumento. 

Así  verás,  cuando  enojado  el  viento 
Ejercita  las  ondas  cristalinas. 
Que  la  disminución  de  las  vecinas 
Es  en  las  otras  espumoso  aumento. 

Dignos  juzgan  los  dioses  tus  desvelos 
En  resistir  sus  ímpetus  fatales, 
Pues  victoriosos  triunfan  de  su  ira. 

Mucho  debe  tu  crédito  á  los  cielos. 
Pues  nunca  tanto  ejército  de  males 
Contra  débiles  ánimos  conspira. 

(Fernando  de  Avila.) 

En  ocasiones  distribuían  nuestros  clásicos  las 
tres  rimas,  de  suerte  que  el  cuarto  verso  de  los 
tercetos  conviniese  con  el  segundo  y  el  primero 
con  el  quinto;  por  ejemplo: 

EL    ECO 

Cambia,  loco  pintor,  el  pensamiento; 
No  esperes  figurarme  en  tu  pintura. 
jiNo  ves  que  es  invisible  mi  figura 
Y  querer  retratalla  es  vano  intento? 

Madre  me  fué  la  lengua,  padre  el  viento; 
De  mí  se  engendra,  en  semejanza  oscura. 
Un  vano  indicio  que  en  el  aire  dura; 
Mientras  doy  voces  sin  entendimiento 

En  fin  del  son  ajeno  renovado 
En  mi  voz,  por  burlaros,  voy  siguiendo 
hasta  llegar  con  él  á  vuestro  oído. 
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Mas  ^á  qué  fin  te  estoy  entreteniendo? 
Si  quieres  retratarme  en  fiel  traslado, 
Retrata,  si  pudieres,  el  sonido. 

(F.  Medina,  irad.  de  Ausonio.) 

Más  armoniosa  que  las  anteriores,  y  no  menos 
sancionada  por  los  grandes  poetas,  tenemos  la  de 
dos  rimas  alternadas  para  los  tercetos,  cual  se  ve- 
rá en  este  soneto  del  no  bien  apreciado  ni  admi- 
rado D.  Diego  Félix  de  Quijada,  uno  de  nuestros 
más  eximios  sonetistas  del  siglo  xvii: 

Á     DIDO 

Oyó  Elisa  y  miró,  y  abrió  las  puertas 
Del  casto  pecho  al  huésped  inhumano; 
Entró  por  ellas  el  amor  troyano. 
Para  dejarlas  al  dolor  abiertas. 

Las  entrañas  de  amor  más  encubiertas 
Patente  hospicio  son,  albergue  humano 
De  quien  gozó  galán,  burló  tirano. 
Con  viva  fe,  pero  con  obras  muertas. 

Quiso  vengarse  Dido,  mas  la  suerte 
Puso  en  los  pies  del  Teucro  su  esperanza, 

Y  en  su  pecho  lo  busca  airado  y  fuerte: 
Hallóle  en  él,  que  en  él  no  hizo  mudanza, 

Y  por  matar  á  Eneas  se  dio  muerte. 
¡Tanto  puede  en  mujeres  la  venganza' 

Al  tiempo  del  romanticismo  pertenece  el  auge 
de  los  sonetos  terminados  en  dos  pareados,  com- 
binación menos  agradable  al  oído,  pero  que 
parece  cerrar  más  completamente  el  poema. 
Ejemplo: 
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EL   SIGLO  XVI 

Cada  edad  en  un  símbolo  se  encierra; 
Cada  pueblo  su  gloria  á  un  hombre  toma: 
A  Homero,  Grecia;  y  á  Virgilio,  Roma; 
A  Dante,  Italia;  á  Shákspir,  Inglaterra. 

Grande  era  España,  rayo  de  la  guerra; 
Su  brazo  poderoso  al  mundo  doma; 
Más  grande  aún  cuando  en  su  oriente  asoma 
El  sol  del  genio  que  alumbró  á  la  tierra. 

¡Soberbia  edad,  que  ostenta  por  blasones 
A  San  Quintín,  á  Otumba  y  á  Lepanto, 
Que  de  Lassos  y  Herreras  y  Leones 

Oyó  vibrar  el  armonioso  canto! 
¡Inmenso  siglo,  siglo  de  gigantes. 
Que  abrió  Colón  y  que  cerró  Cervantes! 

(Francisco  Escudero  y  Perosso.) 

Además  de  las  expuestas,  que  se  reputan  au- 
torizadas, ensáyanse  diariamente  nuevas  combi- 
naciones, entre  las  cuales  tenemos  la  siguiente 
por  una  de  las  más  felices: 

SOMOS    LOS    CIELOS 

Somos  lo  azul  con  que  se  cubre  el  suelo, 
Somos  lo  azul;  nuestro  divino  encaje 
Aparenta  el  redondo  cortinaje 
De  la  estupenda  cúpula  del  cielo. 

Somos  lo  azul;  prendido  á  nuestro  velo 
Llevamos  el  incendio  del  celaje, 
Y  nos  cruza  el  relámpago  salvaje 
Cual  ave  inmensa  de  rojizo  vuelo. 
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Somos  lo  azul,  con  átomos  sutiles, 
Como  quien  labra  túnicas  gentiles, 
Del  aire  hacemos  la  ilusión  celeste. 

Y  elaboramos  con  azul  bendito 
El  manto  de  los  cielos  infinito 
Que  lleva  Dios  por  deslumbrante  veste. 

(S.  Rueda.) 

La  circunstancia  de  emplear  tres  rimas  facilita 
el  trabajo  del  versificador.  Los  antecedentes  se 
hallan  en  el  parnaso  francés,  como  acusa  el  mo- 
delo siguiente,  uno  de  los  innumerables  que  po- 
dríamos escoger: 

Le  soir  vient.  Le  soleil,  tiédissant  son  front  d'or, 
S'abaisse  lentement  comme  un  feu  qui  s'endort, 
Et  s'ouvre  un  lit  de  pourpre  en  ees  flambantes  núes. 

Des  doux  rayons  mourants  les  champs  son  inondés; 
C'est  le  baiser  du  ciel...  Nous,  graves,  accoudés, 
Nous  vous  interrogeons,  merveilles  inconnues. 

(FORTIAULT.) 

También  suele  cambiarse,  sin  alterar  el  tipo 
fundamental,  la  disposición  de  las  rimas;  por 
ejemplo: 

Je  connais  la  vertu  de  la  moindre  racine; 
Je  suis  par  mon  savoir,  dieu  de  la  médecine; 
Daphné  courait  encor  plus  vite  que  jamáis. 
Mais  s'il  eút  dit:  Voyez  quelle  est  votre  conquéte; 
Je  suis  un  jeune  dieu,  tbujours  beau,  toujours  frais, 
Daphné  sur  ma  parole  aurait  tourné  la  tete. 

(FONTENELLE.) 
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A  veces  se  añaden  al  soneto  algunos  versos, 
á  que  dan  los  autores  el  nombre  de  estrambote. 
Lope  de  Vega,  Quevedo,  Cervantes  y  algún  que 
otro  poeta  han  empleado  el  estrambote,  pero 
rara  vez  con  legítimo  éxito.  Su  misma  etimolo- 
gía (strabus^  en  latín  popular  strambus,  cojo)  in- 
dica su  situación  extra-estrófica  y  la  variabilidad 
de  su  estructura.  Es  una  derivación  del  estribillo , 
elemento  genuino  de  la  poesía  popular,  y  pro- 
duce cierta  desarmonía  á  que  no  gusta  de  ave- 
nirse, si  no  es  por  gracia  excepcional,  la  poesía 
regular  y  culta. 

En  la  lengua  de  los  trovadores,  se  llama  so^te- 
tOf  obedeciendo  á  la  etimología,  cualquiera  espe- 
cie de  canto: 

E  soi  m'en  laisat  ongan 
Car  sonet  d'auzel  en  piáis 
Ni  fresca  flor  de  verjan 
Lo  cossir  del  cor  no  m'trais. 

(Raimundo  de  Miraval.) 

Aplicóse  luego  por  analogía  á  las  poesías  des- 
tinadas al  canto: 

Un  sonet  m'  es  bel  qu'  esplanda 

Per  ma  dona  esbaudir. 

(Id.) 

y  más  adelante  se  concretó  el  sentido  del  voca- 
blo á  la  forma  poética,  hoy  designada  por  ese 
nombre. 
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Los  italianos  estiman  que  ha  resultado  de  la 
unión  de  dos  estrambotes  á  la  italiana  ó,  si  se 
quiere,  de  la  adición  de  una  sextina  á  una  octa- 
va. La  explicación  parece  un  tanto  artificiosa  y 
juzgamos  más  natural  considerarlo  como  uno  de 
tantos  tipos  estróficos  de  cuna  popular  y  desti- 
nado al  canto. 

Corresponde  al  Petrarca  la  gloria  de  haber 
generalizado  el  soneto,  no  la  de  su  invención, 
como  erróneamente  aseguran  vetustos  precep- 
tistas. El  soneto  es  bastante  más  antiguo  que  el 
amante  de  Laura;  fué  conocido  por  los  trovado- 
res y  troveros,  y  no  faltan  autores  que  remonten 
el  origen  de  la  combinación  apolínea  hasta  las 
filigranas  de  la  poesía  árabe,  aunque  la  mayoría 
concede  el  mérito  de  la  invención  á  Fierre  des 
Vignes  ó  de  la  Vigne  (Petrus  Vmeis  ó  de  Vínea)^ 
(i  197-1249)  canciller  de  Federico  II,  y  el  de  fi- 
jar la  forma  definitiva  al  toscano  Pietro  Aretino, 
que  deleitó  con  su  pluma  y  escandalizó  con  sus 
ejemplos  á  la  primera  mitad  del  siglo  xvi. 

Apasionado  hasta  lo  indecible  de  las  trovas 
italianas  y  pro  vénzales,  é  imitador  fervoroso,  el 
marqués  de  Santillana,  que  ya  había  aprendido 
de  su  admirado  Francisco  Imperial  el  empleo 
del  endecasílabo  en  castellano,  escribió  sonetos 
al  itálico  modo,  es  decir,  á  imitación  de  Petrar- 
ca. Uno  solo  de  tales  sonetos  rima  los  cuarte- 
tos á  la  moderna,  en  los  demás  cruza  los  con- 
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sonantes  y  no  sabemos  si,  por  respetar  la  forma 
de  la  antigua  octava  ó  por  miedo  á  la  dificultad 
de  dos  solas  consonancias,  mezcla  tres  rimas: 
una  para  primero,  cuarto,  quinto  y  octavo;  otra 
para  segundo  y  tercero,  y  otra  para  sexto  y  sép- 
timo; ó  bien  una  para  primero  y  tercero;  otra 
para  segundo,  cuarto,  quinto  y  octavo,  y  otra, 
en  fin,  para  sexto  y  séptimo.  La  escasa  habilidad 
en  el  manejo  del  endecasílabo,  la  inconsistencia 
de  la  distribución  de  las  rimas  y  el  abuso  de  las 
terminaciones  agudas,  con  otros  defectos,  no 
permitieron  á  los  sonetos  de  Santillana  conquis- 
tar envidiable  popularidad. 

Juan  de  Villalpando,  obscuro  é  insignificante 
poeta,  fué  en  orden  cronológico  el  segundo  so- 
netista de  nuestra  literatura.  Los  cuatro  sonetos 
de  Villalpando  hoy  conocidos,  ninguno  de  posi- 
tivo mérito,  presentan  cruzadas  las  rimas  de  los 
cuartetos  y  se  apartan  del  canon  admitido,  des- 
envolviéndose en  metros  de  doce  sílabas.  No  por 
su  voluntad,  mas  por  torpeza,  incrusta  sin  querer 
algunos  endecasílabos;  por  ejemplo: 

Ya  que  tal  caso  las  trae  consigo 

que  es  un  endecasílabo  de  gaita  gallega,  y,  si 
se  apura,  un  decasílabo. 

Ocioso  nos  parece  historiar  el  glorioso  porve- 
nir que  en  nuestra  literatura  correspondió  al  so- 
neto. Los  nombres  de  Arguijo,  Herrera,  Quija- 
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da,  Cetina,  Góngora,  Arjona,  Lista,  quesería  in- 
mortal aun  cuando  no  hubiese  escrito  más  que 
los  sonetos  A  Dentó  sienes  y  A  la  Envidia  y  y  otros 
muchos,  representan  áureos  eslabones  de  glorio- 
sa cadena  que  puede  resistir  la  comparación  de 
todos  los  parnasos  y  excitar  la  envidia  de  todas 
las  naciones. 

Las  audacias  de  la  Pléyade  transportaron  el 
soneto  á  Francia  y  le  aseguraron  dos  siglos  de 
dominación.  Gozó  la  predilección  de  los  gran- 
des escritores;  el  primer  crítico  de  Francia  en- 
salzó sus  glorias  asegurando  que 

Un  sonnet  sans  defaut  vaut  seul  un  long  poéme, 

contra  él  se  estrellaron  impotentes  los  dardos  de 
Moliere;  fué  el  arma  esgrimida  por  Benserade  y 
Conti  en  contra  de  Voiture  y  del  feminismo  ura- 
nista; en  sonetos  se  batieron  el  duque  de  Ne- 
vers  y  los  partidarios  de  Racine  á  expensas  de 
la  inofensiva  Mlle.  d'Ennebaut,  y  no  se  cono- 
ció título  más  ambicionado  que  el  de  sonetista 
durante  el  fervor  literario  de  las  cortes  de  los 
Luises. 

El  soneto  francés  prefiere  cruzar  las  rimas  de 
los  cuartetos,  aunque  no  faltan  ejemplos  de  la 
otra  forma,  y  aconsonantar  los  tercetos  primer 
verso  con  segundo,  cuarto  con  quinto  y  tercero 
con  sexto.  Ronsard  concierta  primero  con  terce- 
ro y  sexto,  y  los  restantes  entre  sí.  No  hay  para 
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qué  decir  que  el  alejandrino  substituye  á  nues- 
tro endecasílabo. 

El  soneto  inglés  también  reviste  variedad  de 
formas.  Shakespeare  forma  tres  cuartetos,  cada 
uno  con  rimas  independientes  y  cruzadas,  termi- 
nando con  un  pareado.  El  poeta  sevillano  José  Ma- 
ría Blanco,  autor  del  maravilloso  soneto  ¡Mysíe- 
rioiis  Aightl^  que  no  reconoce  superior  en  la  poesía 
inglesa,  rima  los  cuartetos  á  la  guisa  española  y 
cierra  los  tercetos  con  un  pareado. 

La  forma  regular  es  la  que  considera  el  sone- 
to dividido  en  dos  partes,  una  llamada  mayor  ú  oc- 
tava y  otra  denominada  ?nenor  ó  sexteto.  Las  ri- 
mas de  la  octava  son:  primero  con  cuarto,  quinto 
y  octavo  y  segundo  con  tercero,  sexto  y  séptimo. 

El  sexteto,  libre  como  en  español,  puede  lle- 
var las  rimas  en  las  formas  anteriormente  ex- 
presadas ó  primero  con  cuarto,  segundo  con 
quinto  y  tercero  con  sexto,  según  practica  Mil- 
ton.  Wordsworth,  Spenser  y  Keats  exhiben  otras 
caprichosas  variantes. 

El  soneto  pasó  de  Italia  á  Inglaterra  en  el  si- 
glo XVI,  importado  por  Thomas  Wyatt,  el  ideal 
enamorado  de  Ana  Bolena.  La  moda  se  impuso, 
y  todo  el  mundo,  incluso  los  que  no  solían  ha- 
cer versos,  rompió  á  escribir  sonetos.  Sirvan  de 
ejemplo  el  historiador  Daniel  y  el  jurisconsulto 
Watson,  tan  sonetistas  como  el  conde  de  Dor- 
set,   Gascoyne,  Lodge  y  demás  poetas  contem- 
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poráneos.  Valler,  versificador  cortesano  y  pre- 
suntuoso, escribió  sonetos  vacíos  no  menos  pro- 
saicos que  las  composiciones  religiosas  de  su 
vejez. 

Casi  la  misma  historia  que  en  Alemania.  Rá- 
pido auge  por  la  admiración  al  estallido  vital  del 
Renacimiento,  triste  decadencia  cuando  en  el  si- 
glo XVII  cayó  en  manos  de  los  poetas  de  salón. 
Por  la  tupida  red  de  sus  versos,  sopló  el  aire  per- 
fumado é  infecundo  del  boudoir^  y  quedó  circuns- 
crito á  la  puerilidad  de  la  cortesanía  ó  á  femenil 
intérprete  de  la  maledicencia. 

El  soneto  alemán  consta  de  catorce  versos  de 
á  cinco  pies  yámbicos,  rimando  sus  cuartetos  al 
modo  usual  en  España.  Para  los  tercetos  acepta 
dos  distribuciones,  ó  la  de  tres  rimas  al  modo  clá- 
sico español  ya  mencionado,  ó  la  de  cuatro  esla- 
bonados y  un  pareado  final,  ensayada  por  los  ro- 
mánticos españoles. 

Hay  en  nuestra  métrica  un  soneto  llamado  C07i- 
tínuo^  cuya  estructura  difiere  del  ordinario  por 
disponer  de  dos  solas  consonancias  para  los  ca- 
torce versos,  es  decir,  que  siete  se  adornan  con 
igual  rima  y  con  otra  rima  los  siete  restantes. 
Quedó  la  estrecha  combinación  ajusto  título  des- 
deñada, pues  ninguna  utilidad  se  desprende  de 
aumentar  las  ya  no  escasas  dificultades  del  soneto 
á  expensas  de  la  espontaneidad  de  la  expresión. 

No  hay  para  qué  detenerse  tampoco  en  las 
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mil  ridiculas  combinaciones  de  sonetos  encadena- 
dos^ que  comienzan  cada  verso  con  un  consonan- 
te de  la  rima  anterior;  retrógrados ^  que  se  leen 
de  arriba  abajo  ó  viceversa,  al  derecho  ó  al  revés, 
saltando  versos,  y  á  veces  en  forma  de  soneto 
continuo  para  aumento  de  molestia;  polílíngües^ 
sonetos  con  eco,  es  decir,  que  las  dos  últimas  pala- 
bras de  cada  verso  conciertan  entre  sí,  siendo  la 
segunda  como  el  eco  de  la  primera  (soldado-dado, 
latino-tino,  etc.);  acrósticos  y  tantas  otras  dañosas 
puerilidades  como  infestan  las  artes  poéticas  al 
corte  del  Rengifo.  Jamás  ha  salido  una  composi- 
ción siquiera  estimable  de  tan  frivolos  laberintos 
y  más  vale  cubrir  con  el  manto  del  silencio  ta- 
mañas debilidades  de  estériles  estados  anémicos. 
El  sonetillo  presenta  una  combinación  de  versos 
octosílabos,  rimados  en  forma  idéntica  al  soneto. 
Ejemplo: 

EL    ORADOR    ELOCUENTE 

—  Vente  conmigo  á  admirar 
Un  orador  elocuente; 
Díjole  Juan  á  Clemente, 
Echando  los  dos  á  andar. 
— Demóstenes  fué  un  pelgar 
Y  Tulio  un  ímpeHinente, 
Comparados  al  torrente 
De  su  elocuencia  sin  par. 
— Tendré  un  gusto  regalado, 
Clemente  dijo:  es  asunto 
Que  siempre  fué  de  mi  agrado. 
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Y  Juan  le  señala  al  punto 
Ün  aposento  enlutado 

Y  allí  tendido  un  difunto. 

(C.  Fernández). 

Casi  sin  historia  el  sonetillo  en  España,  apenas 
figura  en  las  poéticas  nacionales.  En  cambio  para 
los  franceses  simboliza  un  momento,  si  no  impor- 
tante, curioso  de  su  historia  literaria,  pues  el  so- 
netillo de  Benserade,  que  comienza: 

Job  de  mille  tourments  atteint 

dio  nombre  y  bandera  al  partido  poético  de  los 
jobelíns. 

II.  La  estatiza  ó  estancia  es  una  estrofa  donde 
el  poeta  idea  una  cornbinación  de  versos  hepta 
y  endecasílabos  aconsonantados  á  su  albedrío; 
pero  una  vez  adoptada,  todas  las  demás  estrofas 
han  de  ofrecer  la  misma  estructura. 

Según  Cáscales,  la  estancia  se  divide  en  dos 
partes:  fronte  y  sirima.  1.^  fronte  consta  de  vuelta 
y  revuelta.  Entre  la  fronte  y  la  sirima  se  halla  el 
eslabón. 

La  canción  ha  de  comprender  por  lo  menos 
tres  estancias  y  el  comrniato  ó  motivo  final,  que 
es  un  fragmento  de  estancia  con  el  primer  versa 
suelto.  Cáscales  pone  el  siguiente  ejemplo: 

Fronte. — Divina  Lisis,  tanto 

Tienes  de  hermosura,  que  si  el  cielo 

Mandara  á  un  ángel  santo 

Tomar  el  más  hermoso  humano  velo> 
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Eslabón. — Gloria  de  nuestro  suelo, 

Sirima. — Tu  rostro  el  suyo  fuera, 

Su  cuerpo  el  tuyo  bello, 

Y  desde  el  pie  al  cabello, 
Para  bien  parecer,  te  pareciera. 
^Qúién  no  amara  pastora 

Que  imita  el  Ángel  y  que  el  cielo  adora? 

Commiato 
Alza,  Canción,  las  alas, 

Y  á  Lisis  le  declara, 
Que  si  conoce  y  siente 
Que  adoro  su  hermosura, 
^Por  qué  en  muerte  tan  dura 
Morir  tan  á  la  clara 

Un  alma  tan  fiel  deja  y  consiente? 

Gil  Polo  y  Pérez  de  Hita  ensayaron  la  estan- 
cia con  metros  de  cinco  y  once,  de  que  hemos 
expuesto  un  modelo  en  el  capítulo  vii;  pero  la 
innovación  cayó  en  el  vacío.  Llamaba  Polo  á  su 
estrofa  rimas  provenzales  ^  acaso  porque  la  idea 
le  asaltara  al  recordar  las  coblas  de  Anthoni  Val- 
manya,  muy  semejantes  á  las  de  su  invención, 
pues  constan  de  un  cuarteto  de  rimas  cruzadas, 
un  pareado  pentasílabo  y  otro  endecasílabo.  Tal 
vez  los  de  Gil  Polo  se  presten  con  soltura  al  can- 
to; no  así  á  la  lectura,  pues  no  se  pasa  sin  notar- 
lo de  una  á  otra  medida.  No  extrañaríamos  que 
el  hábito  de  escuchar  la  clásica  pareja  de  siete  y 
once,  influyera  en  nuestro  desagrado,  mas  no 
debe  de  ser  apreciación  individual  cuando  la  es- 
trofa no  ha  prosperado. 
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Otra  tentativa  del  audaz  Gil  Polo  consistió  en 
sustituir  los  endecasílabos  con  alejandrinos,  for- 
mando unas  estancias  que,  sin  duda  por  el  metro 
de  origen  ultrapirenaico,  bautizó  con  el  apellido 
de  rhnas  francesas.  La  estrofa  se  compone  de  un 
cuarteto  alejandrino,  seguido  de  un  pie  quebrado, 
que  rima  con  primero  y  cuarto,  en  tanto  que  el 
segundo  y  tercero  riman  entre  sí,  y  de  dos  pa- 
reados en  que  un  heptasílabo  precede  al  alejan- 
drino. Véase  un  specmien: 

Concorde  paz  os  tenga  contentos   muchos  años, 
Sin  ser  de  la  rabiosa  sospecha  atormentados, 
Y  en  el  estado  alegre  vivíais  tan  reposados. 
Que  no  os  cause  recelo  fortuna  y  sus  engaños. 

En  montes   más    extraños 

Tengáis  nombre  famoso; 
Mas  porque  el  ronco  pecho  tan  flaco  y  temeroso 

Repose  agora  un  cuanto, 
Dad  fin,  hermosas  ninfas,  al  deleitoso  canto. 

La  invención  se  justifica  por  la  índole  de  la  poe- 
sía: se  trata  de  una  canción  epitalámica  entonada 
por  Arsileo.  Para  la  poesía  elevada  sobra  melodía. 

Cuando  la  estancia  no  pasa  de  seis  versos  se 
llama  lira: 

Así  canto  el  Esposo, 

Y  el  aura  celestial  lleva  su  acento 
Con  susurro  amoroso, 

Y  de  su  blando  aliento 

Siente  la  esposa  perfumado  el  viento. 

(Lista.) 
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No  obstante  la  regla,  el  insigne  D.  Alberto  Lis- 
ta ha  compuesto  liras  de  cuatro  versos  libres  y 
dos  pareados.  Tales  son  las  de  su  magnífica  oda 
A  la  Tolerancia, 

Con  la  obsesión  de  sus  horacianos  amores,  Me- 
drano  se  recrea  terminando  las  liras  en  heptasí- 
labos.  Un  tanto  exagerado,  en  nuestra  opinión, 
con  frecuencia  las  cierra  por  dos  y  hasta  por  tres 
versos  menores,  no  sin  gracia,  merced  á  su  noto- 
ria maestría: 

Sucederá  á  las  rústicas  encinas 

El  solitario  plátano  lascivo, 

Y  al  tomillo  nativo 

Las  flores  peregrinas 

Del  ciclamor  estivo. 

Y  aún  termina  las  estancias  por  el  verso  cor- 
to, cual  se  observa  en  la  Oda  XXII. 

Ninguna  obscuridad  envuelve  para  nosotros  el 
origen  de  la  lira.  Garcilaso  la  copió  de  Bernardo 
Tasso,  pasajero  rival  de  Ariosto,  y  de  otros  vates 
italianos  de  principios  del  siglo  xvi.  Ensaya  y 
apura  el  padre  del  inmortal  cantor  de  la  Geni- 
sale7n7ne  en  sus  Sal?nos,  todas  las  formas  de  lira 
imaginables.  Entre  sus  múltiples  combinaciones 
hállase  la  siguiente,  escogida  para  el  Salmo  VIII: 

Bagnala  tu  con  V  onda 

Di  quella  tua  pieta  celeste,  e  diva, 

Che  come  fonte  abbonda, 

Che  da  surgente,  e  viva 

Vena,  frai  i  fiori,  e  1'  herbé  si  deriva. 
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No  se  trata,  pues,  de  estrofa  bastante  análoga^ 
según  afirma  el  sapientísimo  Menéndez  y  Pelayo 
(Hor.  en  Esp.  309),  sino  de  la  misma,  exacta- 
mente la  misma  lira  de  Garcilaso  y  Luis  de  León. 

Aunque  la  majestad  y  amplitud  de  la  estancia 
no  se  conciben  fuera  de  los  versos  heroicos,  exis- 
te una  especie  de  estancia  de  arte  menor,  em- 
pleada en  el  siglo  xv.  La  estructura  de  la  estrofa 
y  la  disposición  de  las  rimas  son  idénticas  á  la 
estancia  clásica: 

Para  aqueste  mal  d'amores 

El  coragon  escapar 

En  tan  peligrosa  guerra, 

Puso  los  descobridores 

De  tristeza  de  pesar 

Que  descubran  bien  la  tierra; 

Y  ai  tormento 

Al  tormento  y  sentimiento 

Qu'  esté,  cierto, 

Todo'  1  campo  descubierto 

Guando  salga  el  pensamiento. 

Hemos  elegido  esta  estancia  de  Vivero,  á  pe- 
sar de  su  exiguo  mérito  literario,  porque  hasta 
en  la  forma  de  expresar  los  sentimientos,  trae  á 
la  memoria  los  posteriores  conceptuosos  artificios 
de  Garcilaso  y  los  petrarquistas,  que  aplicaron  la 
estancia  á  los  refinamientos  y  sutilezas  de  pasio- 
nes engendradas  por  el  ingenio  á  espaldas  del 
corazón. 
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CAPITULO  XX 
Composiciones  monostróficas. 


I.  El  monorrimo:  sus  orígenes:  sus  modificaciones. — If.  La  silva. 
—  Silva  de  arte  menor.— III.  Romance:  su  estructura. — Mal 
llamado  romance  de  pie  quebrado. — Trabas  al  romance  deca- 
sílabo.—Antiguas  acepciones  de  la  palabra  romance.  — "EX  Poe- 
ma del  Cid.— El  Rodrigo  y  los  Siete  Infantes  de  Lara.— Mez- 
cla de  consonantes  y  asonantes.— Adopción  definitiva  de  la 
asonancia. — Letras  paragógicas.  —  EstrofiUas  del  romance. — 
Origen  de  los  romances.— Discusión  del  influjo  árabe  y  de  la 
poesía  popular. — Medida  del  romance. — Formas  primitivas: 
su  discusión.  -  IV.  Romance  heroico:  su  desenvolvimiento. — 
V.  La  endecha  endecasílaba. 

L  Cuando  la  composición  no  se  distribuye  en 
estrofas,  puede  afectar  diversas  formas,  de  las  que 
citaremos  los  tipos  principales. 

El  monorrimo  ó  persistencia  de  una  misma  ri- 
ma en  la  composición,  es  la  más  rudimentaria  ma- 
nifestación de  la  consonancia.  Así  vemos  termi- 
nar los  versos  arábigos  y  los  degenerados  lati- 
nos. ^Por  cuál  de  ambos  caminos  penetró  en 
España?  Probablemente  por  los  poetas  eclesiás- 
ticos, pues  su  empleo  en  Asturias  antecede  al 
período  en  que  la  literatura  árabe  pudo  influir  so- 
bre la  métrica  española. 
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Para  evitar  el  irresistible  martilleo  de  una  in- 
variable consonancia,  los  épicos  franceses  del  si- 
glo XIII  discurrieron  colocar  la  rima  femenina  des  - 
pues  de  su  correspondiente  masculina.  Si  la  es- 
trofa, por  ejemplo,  terminaba  sus  consonancias 
en  e7tt^  la  siguiente  rimaba  en  ente.  Así  lo  practi- 
có Adénes  en  su  Berte  aux  grans  pies^  publicada 
por  M.  P,  Paris,  en  1832,  y  así  también  Girard 
d' Amiens  en  le  Román  de  Charle7nagney  que  dedi-- 
có  á  Carlos  de  Valois. 

II.  La  silva^  respondiendo  á  la  raíz  etimológi- 
ca, se  desenvuelve,  irregular  y  frondosa,  en  versos 
de  siete  y  once  sílabas  que  el  poeta  emplea  á  su 
antojo.  La  silva  necesita  el  consonante;  pero  pue- 
de llevar  algunos  versos  sueltos,  franquicia  de 
que  no  abusó  la  escrupulosidad  de  los  antiguos, 
avezados  á  luchar  con  todo  género  de  dificulta- 
des, en  tanto  que  los  modernos.,  singularmente 
Quintana,  no  tan  dominadores  del  material  téc- 
nico, retroceden  ante  el  obstáculo,  prodigan  los 
versos  sueltos  y  hasta  los  aglomeran  y  los  afean 
con  asonancias: 

Y  navegan  con  él  impetuosos 
A  modo  de  relámpagos  huyendo 
Los  astros  rutilantes,  mas  lanzado 
Veloz  el  genio  de  Newton  tras  ellos^ 
Los  sigue,  los  alcanza, 

Y  á  regular  se  atreve,  &.^ 


(Quintana.) 
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Aunque  no  lo  exija  la  esencia  de  la  libre  com- 
binación, suele  dividirse  la  silva  en  períodos  des- 
iguales, más  semejantes  á  párrafos  poéticos  que  á 
legítimas  estrofas. 

La  silva  ó  strofa  libera^  predilecta  de  Leo- 
pardi  y  de  los  modernos  poetas  españoles,  ha 
arrebatado  á  la  lira  y  á  la  estancia  el  cetro  de  la 
oda,  ha  invadido  la  sátira,  la  didascálicá,  la  ele- 
gía, el  madrigal,  hasta  la  escena,  brindando  á  to- 
dos los  géneros  su  maravillosa  amplitud  y  flexi- 
bilidad. 

Hay  una  combinación  innominada  de  octosíla- 
bos, muy  favorita  de  Campoamor,  consistente  en 
versos  aconsonantado^;  pero  sin  constituir  estro- 
fa. El  poeta  distribuye  ad  ¿ibíiimí  las  consonancias 
y  las  repite  el  número  de  veces  que  juzga  opor- 
tuno. Especie  de  silva  de  arte  menor,  ya  había 
sido  empleada,  aunque  no  con  frecuencia,  por  los 
clásicos  y  se  había  popularizado  en  El  Pajar  i  ¿¿o 
de  Villegas. 

III.  El  ro7na?Lce  es  una  combinación  de  ver- 
sos de  cualquiera  medida,  pero  la  misma  para 
todos,  en  que  los  versos  impares  van  sueltos  y 
asonantados  los  pares.  Cuando  los  versos  son  en- 
decasílabos, el  romance  se  denomina  heroico; 
cuando  los  pies  miden  menos  de  ocho  sílabas,  se 
llama  ro?nanci¿¿o. 

Lo  que  apellida  Rengifo  romance  de  pie  que- 
brado, es  sencillamente  el  cuerpo  de  la  seguidilla. 
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añadiendo  una  sílaba  al  primer  verso,  para  des- 
pojarlo de  su  natural  soltura  y  graciosa  cadencia. 
Sirvan  de  ejemplo  estos  de  Alvarez  de  Lugo: 

Aqueste  niño  Divino 
Que  en  pajas  yace 
Aunque  en  pajas,  y  Santo, 
No  es  de  pajares. 

Con  razón  han  prescindido  nuestros  buenos 
poetas  de  lo  que  no  es  rnás  que  una  seguidilla 
desgraciada,  únicamente  soportable  al  amparo  de 
la  música. 

Sin  la  menor  ventaja  de  la  expresión  ni  del 
oído,  algunos  escritores  del  siglo  xvi  se  obstina- 
ban en  que  el  romance  decasílabo  había  de  ini- 
ciarse por  dicción  esdrújula. 

Hécate  no  triforme,  mas  llena, 
Pródiga  de  candores  assoma. 
Trémula  no  en  tu  frente  se  oculta 
Fúlgida  su  esplendor  desemboza  &.^ 

Lo  antipático  del  metro  conviene  en  este  caso 
á  lo  perverso  de  la  composición. 

Apellidábase  primitivamente  romance  á  toda 
composición  dispuesta  en  lengua  vulgar  ó  neola- 
tina (romana),  concretándose  luego  el  sentido  á 
las  narraciones  heroicas  ó  fantásticas,  tal  vez,  por 
el  entonces  acentuado  influjo  de  la  literatura  fran- 
cesa que  había  adoptado  para  tales  poemas  la 
designación  de  romans. 
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Desdeñado  el  numen  popular  por  los  almiba- 
rados escritores  cortesanos,  la  palabra  romance 
descendió  á  significar  verso  propio  de  gente  in- 
culta y  baja,  hecho,  cual  decía  Santillana,  «sin 
ningún  orden,  regla  ni  cuento». 

Los  poemas  primitivos  de  Castilla  no  modelan 
un  tipo  métrico  constante.  Poco  artista  el  pue- 
blo, sumido  en  espesa  ignorancia,  sin  entrever 
más  luz  que  el  reflejo  de  la  civilización  fran- 
cesa, carecía  de  fuerzas  para  crear  el  tipo  ó  de 
gusto  para  perfeccionarlo.  Así  en  el  Poema  del 
Cid  se  registran  desde  versos  tan  cortos  que  pa- 
recen hallarse  incompletos,  hasta  fatigosos  metros 
de  diez  y  ocho  sílabas.  El  tipo  más  general  lo  da 
el  alejandrino  (7  -f-  7),  no  el  de  diez  y  seis  síla- 
bas ó  romanceado,  que,  si  bien  frecuente,  no  pre- 
domina "en  el  poema. 

En  cambio  el  Rodrigo^  y  más  aún  la  Gesta  de 
los  Infantes  de  Lara^  nos  ofrecen  el  triunfo  del 
doble  octosílabo,  llamado  á  dictar  la  forma  defi- 
nitiva de  la  inspiración  popular. 

Imperfecta  la  ejecución,  los  consonantes  se  mez- 
clan con  los  asonantes  y  concluyen  por  expul- 
sarlos, á  favor  de  los  refinamientos  de  los  tro- 
vadores del  siglo  XV,  que  desdeñaban  por  grose- 
ra y  humilde  la  suave  armonía  de  la  asonancia. 
Sonafisa  borda  se  llama  á  la  rima  imperfecta  en 
las  Leys  d'Amors. 

La  rima  de  los  antiguos  romances  oscila  entre 
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la  perfecta  y  la  imperfecta,  revelando  tal  vez  un 
inconsciente  tanteo  en  busca  de  la  primera.  La 
adopción  definitiva  del  asonante  para  rima  del 
verso  romanceado,  se  verificó  en  el  siglo  xvi,  y  no 
por  desaliño  de  la  musa  popular,  sino  por  antojo 
feliz  de  la  inspiración  culta  y  erudita. 

Otra  particularidad  ofrecen  las  rimas  de  los  an- 
tiguos romances  y  es  la  adición  de  una  e  paragó- 
gica  á  las  consonancias  agudas,  quizás  por  exi- 
gencia de  la  música  en  que  se  cantaban,  según 
puede  inferirse  de  los  textos  del  gran  Nebrija  y 
de  Francisco  de  Salinas:  Un  ejemplo; 

Estábase  el  conde  Dirlos 
Sobrino  de  Don  Beltran^ 
Asentado  en  las  sus  tierras 
Divirtiéndose  en  cazara. 

Sin  desmentir  la  opinión  general,  confesamos 
hallarla  poco  satisfactoria.  No  basta  el  apremio 
del  canto  para  explicar  el  fenómeno  de  que  fue- 
se precisamente  la  ^,  y  no  distinta  vocal ,  la  esco- 
gida para  un  tiempo  del]  compás.  Si  algún  mo- 
tivo justifica  la  preferencia,  no  lo  hallamos  fuera 
de  la  levadura  etimológica,  es  decir,  de  la  e  de 
los  infinitivos  latinos  conservados  en  la  primitiva 
jerga  hispánica.  La  terminación  e  de  los  verbos 
y  de  los  nombres  imparisílabos  se  efectúa  aún  en 
gallego,  se  mantuvo  en  el  dialecto  leonés  (pece^ 
cazare)^  y  muy  en  el  ambiente  debía  flotar,  cuan- 
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do  la  utilizaban  á  la  vez  el  pueblo  y  los  eruditos. 
Por  todos  los  monumentos  de  la  antigua  poesía, 
escasas  en  las  gestas  del  Cid,  más  abundantes  en 
los  versos  del  poema  de  Jusíif  y  de  Santa  María 
Egipciaca^  y  pertinaces  en  la  inspiración  popular, 
que  parece  haberlas  empleado  por  lo  menos  has- 
ta el  siglo  XVII,  las  ee^  que  no  nos  atrevemos  á 
llamar  paragógicas,  bullen  completando  los  efec- 
tos melódicos  del  ritmo  poético. 

No  dudamos  que  la  música  exigiera  una  pro- 
longación de  la  letra,  mas  solamente  la  fuerza  de 
la  tradición  latina  y  la  presión  de  la  pronuncia- 
ción general  pueden  justificar  el  privilegio  de 
la  e.  Tampoco  se  nos  oculta  que  en  ciertos  voca- 
blos no  brota  de  la  etimología,  no  obstante  lo 
cual,  nos  explicamos  la  adición  de  la  e  por  una 
extensión  del  hábito  de  agregarla.  Nada  más  na- 
tural que,  al  demandar  la  música  otra  sílaba,  se 
recurriera  por  analogía  al  procedimiento  ya  co- 
nocido y  practicado. 

La  estrofa  del  romance  antiguo  consta  de  dos 
versos,  claro  indicio  de  ser  éstos  hemistiquios  de 
un  metro  más  largo  bipartito. 

Hasta  los  refundidores  y  arregladores  que  en 
el  siglo  XVI  reconstituyeron  el  romance  español, 
la  estrofilla  de  cuatro  pies  era  desconocida. 

El  obispo  de  Avranches,  Pedro  Daniel  Huet, 
elegante  poeta  latino,  filólogo,  filósofo  y  teólogo, 
lanzó  antes  que  los   españoles,  en  su  Es  sai  sur 
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I' origine  des  ronians  (París,  1670),  destinado  á 
ser\ir  de  proemio  á  la  Tjxide  de  Mad.  de  Lafa- 
yette,  la  especie  de  que  los  romances  peninsu- 
lares acusaban  origen  arábigo.  Recogida  la  idea 
por  varios  investigadores,  llegó  á  su  momento 
álgido  cuando  nuestro  Conde,  comparando  los 
versos  árabes  con  los  romances  de  los  cristianos, 
extremó  la  analogía  hasta  afirmar  que  el  metro 
de  los  romanceros  era  exactamente  un  verso 
arábigo  bipartito. 

Gil  y  Zarate,  Moratín  y  el  Duque  de  Rivas, 
comparten  la  opinión  de  nuestro  orientalista,  en 
tanto  que  Amador  de  los  Ríos  asigna  por  fuente 
al  romance  los  cantares  de  gesta,  y  Wolf  y  Hof- 
man  lo  juzgan  indígena.  Conde  se  fija  también  en 
que  los  antiguos  romances  se  escribían  formando 
una  línea  con  lo  que  ahora  hacemos  dos  versos, 
y  así  acostumbran  también  los  árabes.  De  suerte, 
que  cada  dos  versos  del  romance  equivalen  á  uno 
arábigo.  El  primer  verso  del  romance  español 
corresponde  al  sadrilbait  ó  primer  hemistiquio 
arábigo,  y  el  segundo  al  ogzilbait  que  lleva  la 
rima.  Así  Conde  escribe  los  romances  en  forma 
arábiga,  «porque  salte  á  los  ojos  esa  prueba  ma- 
terial del  origen  arábigo  de  nuestra  métrica». 
{Hist.  de  la  domin.  de  los  Árabes^  Pról.) 

A  pesar  de  las  apariencias,  juzgamos  que  la 
métrica  árabe,  fundada  en  la  rima  y  en  la  canti- 
dad, asignando  al  último  elemento  capital  impor- 
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tancia  y  combinando  sus  alternativas  de  modo 
que  resultase  gran  complicación  de  pies,  no 
reunía  las  mejores  condiciones  para  influir  en  la 
métrica  de  un  pueblo,  cuyo  tosco  oído  no  distin- 
guía los  matices  del  ritmo  cuantitativo. 

Es  probable  que  muy  pocos  mozárabes  enten- 
diesen los  versos  clásicos  de  los  dominadores  y, 
si  es  positivo  que  Alvaro  Cordobés  se  dolía  de 
que  los  cristianos  compusieran  versos  en  árabe, 
la  censura  no  parece  descargar  sino  sobre  algunos 
aduladores  y  palaciegos. 

De  todas  suertes,  las  producciones  poéticas  de 
los  árabes  han  necesitado  siempre  larga  copia  de 
comentos  para  ser  apreciadas,  aun  por  los  mis- 
mos musulmanes.,  y  tal  vez  á  la  mayor  dificultad 
que  sus  textos  oponían  á  la  inteligencia  de  los 
muslimes  hispánicos,  se  debe  la  corrección  y  es- 
mero de  la  ortografía  en  los  manuscritos  españo- 
les y  marroquíes. 

Análogas  dificultades  ofrece  la  atribución  á  la 
poesía  popular,  pues  ni  consta  que  fuese  muy 
cultivada,  ni  constituyó  jamás  entre  ambos  pue- 
blos por  aquellos  días  una  amplia  base  de  rela- 
ción, ni  podemos  salvar  la  dificultad  del  metro 
cuantitativo,  indiferente  al  número  de  sílabas  que 
servía  de  norma  á  la  versificación  cristiana,  cua- 
lesquiera que  fuesen  las  violaciones  del  principio, 
ocasionadas  por  la  torpeza  de  los  primitivos  es- 
critores castellanos. 
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Puede  que  alguna  razón  quepa  á  Huet,  pues  no 
se  desprende  de  sus  palabras  que  el  metro  cono- 
cido por  romance  fuera  aprendido  por  los  espa- 
ñoles cristianos  de  los  españoles  mahometanos; 
sino  que  aquellos  tomaron  de  éstos  «el  uso  de 
cantar  versos  de  amor  y  de  celebrar  las  hazañas 
de  los  personajes  ilustres». 

Antes  de  fijarse  el  octosílabo  como  rey  del  ro- 
mance, fluctuó  la  medida  desde  siete  á  nueve  sí- 
labas. Milá  cita  muchos  ejemplos  que  juzgamos 
ya  inútil  repetir. 

No  ha  muchos  años  imperaba  todavía  la  creen- 
cia de  que  el  tipo  octosílabo  era  el  primitivo  y 
único  de  los  romances.  Wolf  y  los  sostenedores 
de  la  doctrina,  argüían  del  siguiente  modo:  La 
opinión  de  que  el  romance  octosílabo  procede  de 
un  verso  monorrimo  de  diez  y  seis  sílabas,  no  ha 
podido  ser  fundamentada  ni  por  deíensores  tan 
eruditos  como  Diez,  Grimm  y  Dozy.  Ninguno  ha 
logrado  presentar  un  modelo  de  verso  de  diez  y 
seis  sílabas,  ni  ha  podido  conjeturar  donde  pudie- 
ran hallarse  esos  metros  de  corte  épico. 

Al  argumento  respondían  los  contrarios  soste- 
niendo que  no  era  explicable  el  verso  impar  sin 
rima,  si  no  se  consideraba  un  hemistiquio. 

Los  del  bando  opuesto  recordaban  que  el  oc- 
tosílabo es  metro  indígena,  el  primitivo  y  espon- 
táneo de  España,  circunstancia  legitimadora  del 
concepto  de  su  integridad. 
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Lo  definitivamente  comprobado,  añaden,  es 
que,  impuesta  en  los  estados  cristianos  la  imita- 
ción de  la  poesía  francesa  por  el  íntimo  contacto 
de  ambos  pueblos,  que  llegó  en  el  siglo  xi  hasta 
entregar  á  un  francés  la  mitra  toledana  y  substi- 
tuir la  letra  gótica  por  la  galicana,  los  poetas  es- 
pañoles, faltos  de  asuntos  épicos  y  de  formas  ade- 
cuadas, se  entregaron  á  la  imitación  de  los  fran- 
ceses, tanto  respecto  al  fondo  poético,  como  en 
orden  á  las  exterioridades  de  la  versificación.  Y 
era  natural  que  para  ufanarse  con  metros  largos 
parecidos  á  los  de  Francia,  yuxtapusieran  dos 
versos  octosílabos  á  fin  de  obtener  el  verso  ma- 
jestuoso de  los  ultrapirenaicos,  sin  perder  la  ca- 
dencia nacional  octosilábica  exigida  por  el  oído 
y  la  tradición  rítmica  de  nuestro  país.  Verdad 
que  la  aseveración  no  transciende  de  la  modesta 
esfera  de  la  conjetura;  pero  es  tan  racional,  tan 
conforme  á  los  datos  históricos,  que  únicamente 
un  hecho  indubitable  pudiera  estremecer  sus  ci- 
mientos. 

Felizmente,  los  indicios  rastreados  en  los  anti- 
guos monumentos  poéticos,  comienzan  á  despe- 
jar la  incógnita.  El  diligente  Huber,  Grimm  (i), 
el  marqués  de  Pidal,  Menéndez  y  Pelayo,  cuantos 
doctos  investigadores  han  proyectado  algún  rayo 
de  luz  sobre  la  obscura  etapa  de  nuestra  incipien- 

(1)     Zur  Geschichte  des  Reims. 
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te  literatura,  hallan  rastros  de  la  «transición  de 
la  forma  primitiva  de  los  romances  á  la  secunda- 
ria por  el  influjo  de  la  poesía  juglaresca»  (i),  ob- 
servan que  en  el  poema  del  Cid  «se  descubre 
muchas  veces  la  versificación  que  prevaleció  más 

adelante y  muchos  trozos  están  escritos  en  el 

verso  asonantado  de  los  romances»  (2),  y  á  pesar 
de  los  esfuerzos  realizados  en  los  poemas  primi- 
tivos para  imitar  los  metros  franceses,  los  versos 
de  ocho  sílabas  «se  manifiestan  á  cada  paso  en 
ellos,  y  los  hemistiquios  segundos  ó  finales  de  sus 
versos  largos,  que  son  de  más  valor  para  la  rít- 
mica, por  llevar  las  cadencias  rimadas  ó  asonan- 
tadas,  tienen,  por  lo  regular,  el  ritmo  trocaico 
de  los  redondillos,  al  paso  que  sus  primeros  he- 
mistiquios tienen,  ó  aspiran  á  tener,  el  yámbico 
de  sus  modelos  extranjeros;  pero  son,  general- 
mente, muy  irregulares,  pecando  contra  la  medi- 
da y  contra  el  ritmo»  (3).  Vestigios  de  la  forma 
primitiva  hallan  también  en  la  falta  de  versos  in- 
termedios sin  rima,  en  la  variedad  de  las  conso- 
nancias ó  asonancias  y  en  la  distribución  de  los 
versos  en  los  más  antiguos  romances  conocidos 
de  índole  espontánea  y  popular. 

La  clásica  opinión  de  que  los  romances  se 


(i)     Intr.  á  ]a  Cr.  del  Cid.  XXXV. 

(2)  Intr.  al  C.  de  B.  XXV  y  XXVI,  nota. 

(3)  Intr.  á  la  Ant.  de  PP.  lir.  XXVI. 


COMPOSICIONES   MONOSTROFICAS  327 

habían  escrito  desde  luego  en  octosílabos,  na- 
ció del  concepto  que  de  ellos  se  había  formado, 
considerándolos  composiciones  líricas;  mas  desde 
que  su  carácter  épico  se  ha  visto  universalmente 
reconocido,  la  opinión  de  los  doctos  se  ha  tornado 
hacia  la  realidad  del  verso  de  diez  y  seis  sílabas, 
pues  la  longitud  del  ritmo,  y  con  mayor  facilidad 
si  es  libre,  ó  cual  en  este  caso,  monorrímico,  obe- 
dece mejor  á  las  exigencias  de  la  narración  y 
pone  más  completa  docilidad  á  beneficio  de  los 
enlaces  y  accidentes  del  poema. 

Los  versos  de  los  romances,  primeramente  es- 
critos en  líneas  de  diez  y  seis  sílabas,  comenza- 
ron á  escribirse  en  dos  líneas  por  influjo  de  los 
trovadores. 

Nos  parece  casi  innecesario  advertir,  que,  al 
considerar  al  octosílabo  de  esta  índole  un  hemis- 
tiquio de  metro  más  prolongado,  aludimos  al  oc- 
tosílabo especial  del  romance,  no  al  octosílabo 
en  general,  florescencia  espontánea  de  la  Hrica 
española  y  cuya  genealogía  se  remonta,  quizás,  al 
parnaso  griego  (i). 

IV.  El  majestuoso  roinance  heroico  ó  endeca- 
sílabo carece  de  profundas  raíces  en  la  historia  de 
nuestra  literatura.  No  lo  conocieron  los  escritores 


(i)  Para  cuanto  se  refiera  al  conocimiento  del  romance  espa- 
ñol, jamás  nos  cansaremos  de  recomendar  los  trabajos  del  se- 
ñor Menéndez  y  Pelayo  y  del  Sr.  Menéndez  Pidal,  las  más  altas 
autoridades  en  tan,  hasta  no  ha  mucho,  desconocida  materia. 
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del  período  genésico  anterior  á  los  Reyes  Católi- 
cos, fué  no  menos  desconocido  á  nuestros  autores 
del  siglo  de  oro  y  aun  á  los  del  principio  del  ocaso 
literario  y  político  español,  y  únicamente,  á  fines 
del  siglo  XVII,  adquirió  carta  de  naturaleza  en  el 
parnaso.  Arrastró  lánguida  vida  en  sus  albores; 
primero,  se  reservó  para  los  acentos  trágicos;  más 
tarde,  invadió  con  indiscutible  éxito  la  leyenda; 
El  Moro  Expósito^  del  duque  de  Rivas,  le  sirvió  de 
puente  y  los  fervores  románticos  de  alas  para 
penetrar  en  la  lírica  y  la  elegía, 

V.  La  endecha  endecasílaba^  así  llamada  por  los 
antiguos  preceptistas,  es  una  combinación  de  ver- 
sos heptasílabos  y  heroicos  asonantados. 

Para  nosotros  es,  sencillamente,  un  romance 
quebrado  con  pies  de  siete  y  once,  pues  el  ro- 
mance no  exige  medida,  y  la  asonancia  se  man- 
tiene en  los  versos  pares.  Así  puede  verse  en 
los  admirables  de  Sor  Gregoria  Parra,  para  nues- 
tro gusto  la  primera  entre  las  poetisas  místicas 
de  España. 

¡Rigorosa  obediencia! 
¡Precepto  casi  impío! 
Que  por  guardar  mi  vida 
Me  priva  de  la  vida  con  que  vivo. 


De  quien  de  mis  potencias 
Tiene  todo  el  dominio, 
^Cómo  podré  alejarme, 
Si  toda  mi  alma  tiene  allá  en  sí  mismo? 


í 


i 
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Omitimos  tratar  de  las  Glosas  porque  no  res- 
ponden propiamente  al  concepto  de  metro  ni  al 
de  estrofa.  Colocado  un  texto  en  verso  al  frente 
de  la  composición,  se  construyen  estrofas  de 
cualquiera  clase,  sin  más  regla  .que  la  de  forjar- 
las iguales  entre  sí,  comenzándolas  ó  cerrándo- 
las todas  con  un  verso  del  texto.  Nuestros  viejos 
cancioneros  se  hallan  plagados  de  semejantes 
juegos  de  ingenio,  los  cuales,  lejos  de  desvane- 
cerse en  el  tiempo,  se  han  cultivado  siempre  y, 
si  bien  con  menos  fervor,  aun  se  trabajan  en 
nuestros  días. 


I 


i 


LIBRO    TERCERO 


Biología  del  ritmo. 


CAPITULO  I 
Antiguas   formas   rítmicas. 

Desenvolvimiento  del  ritmo  en  el  tiempo. — Unión  de  la  palabra 
y  la  música. — Ritmo  de  pensamiento:  su  espontaneidad:  sus 
formas:  su  universalidad.— Insuficiencia  del  paralelismo  ideo- 
lógico.—  Paralelismo  gramatical. — La  cuantidad  rítmica  fué 
desconocida  por  los  hebreos. — ¿Existió  en  Grecia  un  ritmo 
acentual?  — La  prosodia  helénica. — Alteraciones  de  la  proso- 
dia en  Roma.— Insuficiencia  y  desaparición  del  ritmo  clásico. 

Sujeto,  como  toda  realidad,  á  leyes  biológicas, 
no  surgió  el  ritmo  en  un  momento  dado,  resplan- 
deciendo con  todos  los  atavíos  que  el  análisis  se 
ha  recreado  en  descubrir  dentro  de  su  artística 
estructura.  Informe  en  sus  albores,  expansión 
primitiva  de  sencillas  impresiones,  ha  ido  en  len- 
ta sucesión  mostrando  paulatinamente  los  elemen- 
tos contenidos  en  su  potencialidad,  dando  la  pre- 
ferencia á  unos  ó  á  otros,  según  los  estados  es- 
pirituales que  ha  necesitado  interpretar  y  según 
los  medios  expresivos  que  cada  etapa  literaria  ha 
brindado  á  su  desenvolvimiento. 
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Cuando  la  necesidad  de  la  expresión  poética 
oblit^ó  á  buscar  la  forma  externa  de  ese  ritmo 
que  el  poeta  sentía  en  su  interior,  la  palabra  ca- 
recía de  condiciones  musicales  idóneas,  y  la  mú- 
sica, ligada  con  íntimo  consorcio  á  la  poesía,  su- 
plía las  deficiencias  del  órgano  genuino  del  espí- 
ritu. La  tosquedad  del  lenguaje  rechazó  la  inten- 
ción del  poeta  hacia  otro  elemento  ya  más  sumi- 
so á  la  voluntad  creadora:  el  pensamiento. 

Los  primeros  ritmos  están  basados  en  una 
percepción  y  gradación  mere-intelectual,  siendo 
la  sucesión  de  las  ideas  la  primera  mostración  del 
movimiento  rítmico,  según  ley.  Este  fenómeno 
se  presenta  en  la  infancia  de  todos  los  pueblos  y 
los  autores  han  hecho  constar  su  existencia  entre 
los  chinos  (Vid.  Davis,  On  the  poetry  of  Chínese), 
birmanos,  finneses  y  singularmente  entre  los  he- 
breos, cuyos  libros  sagrados  nos  ofrecen  el  más 
acabado  ejemplar  del  ritmo  de  ideas. 

El  parale lís^to  ó  ritmo  de  ideas,  consiste  en 
dividir  el  verso  en  dos  partes  aproximadamente 
iguales,  siendo  el  sentido  de  la  segunda  comple- 
mentario del  de  la  primera.  A  veces  la  segunda 
parte  era  la  mera  repetición  de  la  anterior,  á  ve- 
ces su  ampliación,  á  veces,  también,  su  antítesis. 
La  repetición  de  las  ideas  es  un  acto  tan  espon- 
táneo del  espíritu,  que  aún  conservamos  multi- 
tud de  expresiones  populares  fundadas  sobre 
este   género  de  enfática  repetición,  tales  son: 
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echar  rayos  y  centellas^  jeier  feít  et  flamme^  no  tener 
casa  ni  hogar  y  otras  semejantes. 

La  respectiva  posición  de  las  ideas  sirve  de 
base  á  la  clasificación  de  los  modos  paralelos,  ya 
en  el  párrafo  anterior  claramente  indicada.  O  las 
ideas  se  repiten  y  yuxtaponen,  resultando  el  pa- 
ralelismo sinonhm'co  que  refuerza  la  expresión 
acumulando  dos  imágenes  análogas  para  un  mis- 
mo pensamiento,  por  ejemplo: 

El  que  habita  al  abrigo  del  Altísimo,  morará  ala  som- 
bra del  Omnipotente. 

Salmo  Qi.  I. 

Lámpara  es  á  mis  pies  tu  palabra  y  lumbrera  á  mi 

camino. 

Sahno  iig.  ios. 

Ó  se  busca  mayor  profundidad  en  la  impresión 
por  el  contraste  de  dos  sentencias  que  se  con- 
traponen sentido  á  sentido  y  vocablo  á  vocablo, 
originando  el  contraste  del  ritmo  ó  paralelismo 
antitético: 

La  blanda  respuesta  quita  la  ira;  mas  la  palabra  áspe- 
ra hace  subir  el  furor. 

Proverbios  13.  i. 

El  que  ama  la  corrección,  ama  la  sabiduría;  el  que 
aborrece  la  reprensión,  es  ignorante. 

Proverbios  12.  i. 

El  hijo  juicioso  alegra  al  padre;  el  hijo  necio  entriste- 
ce á  su  madre. 

Proverbios  10.  i. 
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Ó  la  idea  se  desenvuelve  en  dos  términos  com- 
plementarios, marcándose  por  la  simetría  de  la 
distribución  el  ritmo  evolutivo  de  la  idea,  lo  que, 
más  ó  menos  propiamente,  denominan  los  auto- 
res paralelismo  sintético^  por  ejemplo: 

Bienaventurado  el  que  piensa  en  el  pobre;  en  el  día 

malo  lo  librará  el  Señor. 

Salmo  41. 1. 

Aunque  se  juzgó  privativo  de  los  hebreos  el 
ritmo  ideológico,  no  lo  emplearon  menos  los  ára- 
bes, antes  bien,  dilataron  su  jurisdicción  in- 
vadiendo los  dominios  de  la  prosa,  regularizaron 
su  empleo  y  lo  perfeccionaron  con  sutil  regla- 
mentación. 

Los  chinos,  aficionados  á  las  pacientes  filigra- 
nas que  entretienen  su  natural  estacionario,  apu- 
raron cuantas  combinaciones  pueden  brotar  del 
juego  estéril  de  las  ideas,  compensando  con  la 
delicadeza  del  trabajo  la  ausencia  de  virilidad  y 
de  atrevimiento  en  la  inspiración. 

Pero  el  paralelismo  intelectual,  aun  en  su  for- 
ma más  enérgica,  la  antítesis,  no  impresionaba 
vsuficientemente  la  fantasía  y  hubo  que  recurrir 
á  medios  más  sensibles  para  alcanzar  el  fin  artís- 
tico del  ritmo.  Del  paralelismo  ideológico  se  pasó 
al  gramatical,  dando  á  ambos  hemistiquios  idén- 
tica estructura  y  á  veces  igual  número  de  sílabas, 
y  se  llegó  hasta  comenzar  todos  los  versos  con 
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una  misma  letra,  ó  bien,  cada  uno  con  una  letra 
diferente;  pero  siguiendo,  aunque  no  siempre,  el 
orden  alfabético. 

Acaso  alguno  extrañará  que,  habiendo  llegado 
á  contar  las  sílabas,  no  se  iniciase  el  ritmo  cuan- 
titativo entre  los  hebreos;  mas  si  se  recuerda  el 
insignificante  papel  de  las  vocales  hebreas,  se  com- 
prenderá la  imposibilidad  de  fundar  un  sistema 
regular  de  versificación  sobre  los  tiempos  y  pau- 
sas, razón  que  les  forzó  á  suplir  la  falta  de  armonía 
de  su  lenguaje,  con  una  modulación  especial. 
Tal  modulación  no  nos  es  conocida,  pues,  dis- 
perso el  pueblo  israelita,  los  de  cada  nación  sal- 
modiaron á  su  modo,  y  la  puntuación  masorética 
es  testimonio  tan  discutido,  que  no  permite  edi- 
ficar sólida  doctrina  sobre  la  dudosa  autenticidad 
de  sus  datos.  Un  pasaje  de  San  Jerónimo  com- 
prueba la  falta  de  unidad  en  la  pronunciación 
hebrea  de  su  tiempo:  Nec  referí  salem  aut  sa- 
lim  nominetur^  eum  vocalibus  ín  niedio  litteris  per- 
raro  utantur  Hebrceis  et  pro  volúntate  ¿ectorum^  ac 
varietate  regionu7n^  eade?n  verba  diversís  sonis  atque 
accentibus  proferantur.  (Ep.  ad  Evang.) 

Gentes  más  perfeccionadas  que  los  hebreos 
en  el  culto  de  la  forma,  debieron  substituir  este 
obscuro  y  embrionario  ritmo  con  un  elemento 
más  sensible,  más  apto  y  muy  de  acuerdo  con 
el  carácter  peculiar  de  la  civilización  antigua. 

Presta  motivo  á  magna  discordia  entre  los  doc- 
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tos  el  problema  de  si  existió  en  Grecia  un  rit- 
mo basado  en  el  acento  antes  del  imperio  abso- 
luto de  la  cuantidad.  Debemos  confesar  que  la 
mayoría  de  los  autores  optan  por  la  afirmativa  y 
estiman  datos  bastantes  los  que  arroja  el  estudio 
de  los  coros  aristofánicos  y  de  las  canciones  po- 
pulares que  nos  conservó  Ateneo.  Nosotros,  sin 
embargo,  nos  inclinamos  á  creer  la  cuantidad  el 
único  ritmo  que  los  helenos  conocieron.  Los  ves- 
tigios del  acento  que  presentan  las  homéridas, 
como  los  que  más  tarde  se  notan  en  la  dramáti- 
ca latina,  fácilmente  se  explican  porque,  siendo  el 
acento  la  base  natural  de  la  versificación,  pudo 
ejercer  alguna  influencia  ínterin  se  constituía  de- 
finitivamente el  ritmo  cuantitativo. 

Análogo  espejismo  ha  hecho  considerar  el  hó- 
rrido metro  saturnino^  que  crispaba  los  nervios 
de  Horacio,  cual  si  fuese  metro  acentual  anterior 
al  establecimiento  de  la  conocida  métrica  latina. 
El  primitivo  y  venerable  molde  de  la  inspiración 
romana,  derivado  tal  vez  del  hierático  sloka  (i), 
enaltecido  por  Livio  Andrónico  hasta  la  expre- 
sión homérica  en  su  traducción  de  la  Odisea  y 
por  Nevio  al  cantar  la  mayor  empresa  de  la  re- 
pública, no  podía  brindar  á  sus  poetas  un  tipo 
métrico  exclusivamente  acentual.  Algo  parecido 
al  arquíloco  griego,  su  mensura  resistió  á  los  es- 

(i)     Westphall,  Diario  de  Kuhn.  IX,  426, 
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fuerzos  de  los  gramáticos,  porque  su  cuantidad 
tenía  cierto  carácter  movible  ó  flotante,  no  muy 
distinto  de  la  inconsistencia  de  los  primeros  me- 
tros helénicos.  En  Italia,  al  modo  que  en  Grecia, 
el  inadvertido  acento  se  imponía  por  natural  in- 
flujo de  la  realidad,  mas  el  vetusto  saturnino,  con 
su  inconsistencia  y  variabilidad,  era  un  ritmo 
cuantitativo  rudimentario,  cuya  humildad  batió 
retirada  ante  los  resplandores  de  la  perfección 
helénica.  No  substituyó  la  cuantidad  al  acento;  su- 
cedió lo  perfecto  á  lo  embrionario. 

Nos  confirma  más  en  nuestra  opinión  la  indu- 
dable correspondencia  entre  esta  rítmica  plásti- 
ca y  el  espíritu  dominante  en  la  cultura  antigua. 
Estamos  en  perfecto  acuerdo  con  las  elocuentes 
frases  de  eruditísimo  autor:  «Del  mismo  modo 
que  en  la  infancia  del  hombre  y  de  los  pueblos 
predominan  las  necesidades  físicas,  el  desenvol- 
vimiento material,  lo  mismo  en  este  prodigioso 
crecimiento  de  las  lenguas  primitivas,  todas  las 
fuerzas  vivas  del  instinto  contribuyen  á  apresurar 
la  expansión  material  de  las  palabras.  Se  las  ve 
nacer,  crecer,  revestirse  de  esos  adornos  flexi- 
bles, orgánicos,  multiformes  que  indican  otros 
tantos  delicados  matices  del  pensamiento  y  que 
la  gramática  llama  declinación,  conjugación,  com- 
posición, etc.  Pero  cuando  el  sistema  gramatical 
de  la  lengua  se  establece  sobre  sus  propios  ci- 
mientos, cuando  la  potencia  creadora  del  instin- 

22 
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to  se  agota,  la  actividad  sorda  del  principio  in- 
telectual que  yacía  i?nperceptib¡e  hasta  entonces, 
como  la  punta  del  embrión  en  el  huevo,  comien- 
za á  dejarse  sentir.» 

Grecia  meció  la  cuna  del  ritmo  cuantitativo.  Al 
separarse  la  poesía  de  la  música,  las  leyes  de  la 
cuantidad  no  estaban  terminantemente  fijadas,  y 
los  versos  homéricos,  exaltados  por  el  entusias- 
mo popular,  influyeron  decisivamente  en  la  pro- 
sodia. Las  sílabas,  cuya  duración  quedaba  sujeta 
á  las  exigencias  del  canto,  adquirieron  una  cuan- 
tidad fija  é  invariable  que  los  griegos  respetaron 
con  religiosa  escrupulosidad. 

Los  latinos  no  podían  extremar  un  rigor  in- 
compatible con  su  carácter  y  el  de  su  idioma.  El 
latín  repugnaba  esos  nombres  compuestos  tan 
frecuentes  en  griego  y  tenía  marcada  predilec- 
ción por  los  contractos.  Tales  circunstancias  pro- 
vocan sospechas  de  su  respeto  al  valor  prosódico 
tradicional  de  las  sílabas,  y  en  efecto,  abundan 
los  ejemplos  de  radicales  abreviadas  y  de  prepo- 
siciones que,  constituyendo  una  sílaba  larga,  como 
pro  (antes  prod),  se  abrevian  en  sus  compuestos 
(profanus,  propitius,  etc.).  Así  que  los  poetas  la- 
tinos inmolaron  con  frecuencia  la  prosodia  en 
aras  de  la  claridad,  prefirieron  elidir  ciertas  vo- 
cales á  abreviarlas,  según  disponía  la  métrica  clá- 
sica, no  alargaron  muchas  veces  vocales  que  de- 
bían ser  largas  por  su  posición,  y  tamaña  inva- 
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sión  del  elemento  intelectual  llevó  sus  estragos 
hasta  profanar  la  majestad  del  hexámetro. 

La  cuantidad  se  eclipsó  con  la  civilización  clá- 
sica. Lamenten  norabuena  los  humanistas  su  trági- 
co destino;  nosotros  creemos  que  de  todos  los  sis- 
temas rítmicos,  el  de  la  cuantidad  es  el  más  inepto 
para  la  actual  expresión  poética  y  muy  singular- 
mente para  la  lírica  y  la  dramática.  Su  armonía, 
por  completo  externa,  esteriliza  la  fuerza  crea- 
dora de  una  poesía  cuyo  carácter  difiere  del  clá- 
sico, tanto  como  los  ideales  gentílicos  de  los  idea- 
les cristianos.  La  sucesión  acompasada  y  regular 
de  los  pies  métricos  da  al  poema  una  olímpica  se- 
renidad muy  propia  del  arte  griego,  pero  en  la 
que  no  caben  los  movimientos  rápidos  y  á  veces 
tumultuosos  del  espíritu  moderno.  La  augusta 
indiferencia  del  verso  antiguo,  no  puede  ser  la 
forma  de  una  poesía  verdaderamente  íntima  y 
apasionada. 


CAPITULO  II 
Formas  posteriores  del  ritmo. 


Influencia  de  los  bárbaros  y  del  Cristianismo.— Lucha  entre  la 
cuantidad  y  el  acento. — Poesía  popular  y  eclesiástica. — Los 
poetas  muzárabes. — Desaparición  de  la  cuantidad  en  Italia  y 
en  Francia,— Permanencia  del  principio  cuantitativo.— Insu- 
ficiencia del  ritmo  mere-acentual. — Aliteración:  evolución  de 
este  principio. — Antigüedad  de  la  aliteración  y  su  coexis- 
tencia con  la  rima. — La  aliteración  en  los  adagios.— Porvenir 
de  la  aliteración. 

Ya  hemos  registrado  el  hecho  de  que  el  latín 
había  comenzado  por  natural  tendencia  á  eman- 
ciparse de  la  prosodia  griega.  Los  bárbaros,  en 
sus  esfuerzos  para  hacerse  comprender,  debieron 
articular  con  mayor  fuerza  la  sílaba  acentuada  y 
hacerla  resaltar  sobre  las  demás,  y  el  Cristianis- 
mo, al  dirigirse  á  masas  incultas  de  guerreros  y 
de  esclavos,  les  habló  en  su  lengua  rústica,  y  com- 
pletó la  revolución  iniciada  en  el  lenguaje.  El 
Cristianismo,  además,  no  tendía  á  recrear  los 
oídos,  sino  á  herir  el  espíritu  y  el  corazón  de 
aquellas  hordas  indómitas,  así  como  de  los  crapu- 
losos romanos,  y  al  huir  de  las  galas  mundanas  y 
de  los  placeres  carnales,  depuró  también  el  sen- 
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sual  y  voluptuoso  ritmo  de  la  prosodia  clásica. 
La  lucha  entre  ambos  principios,  la  cuantidad 
y  el  acento,  se  sostuvo  larga  y  empeñada.  Ya  en 
Prudentius,  en  ^lius  Spartianus  y  en  otros  es- 
critores se  dibujan  licencias  que  hubieran  escan- 
dalizado á  los  versificadores  de  Grecia.  La  poesía 
popular  cambia  resueltamente  un  principio  por 
otro,  y  en  el  himno  ambrosiano  que  comentó 
Beda,  ya  se  observa  un  número  fijo  de  sílabas  y 
la  substitución  de  sílabas  acentuadas  á  las  sílabas 
largas.  Véase  una  estrofa: 

Qui  crucem  propter  hominem 
Suscípere  dignatus  es, 
Dedisti  tuum  sanguinem 
Nostrse  salutis  precium. 

En  uno  de  los  siete  himnos  De  opere  creatío- 
nis,  que  cita  San  Agustín,  se  hallan  versos  como 
estos: 

Solis  rotam  constituens 

Subdens  dedisti  homini,  &^. 

y  en  fin,  en  un  salmo  compuesto  por  San  Agus- 
tín, el  principio  de  la  cuantidad  resulta  comple- 
tamente relegado. 

La  prosodia  latina  se  desvanecía  en  manos  de 
los  poetas  muzárabes,  no  obstante  los  esfuerzos 
del  Santo  Eulogio,  muriendo  al  par  de  la  tradi- 
ción latina  por  el  roce  de  otra  civilización  ó  tras 
de  las  rejas  de  los  calabozos.  El  elemento  latino, 
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sofocado  en  España  por  la  brillante  irrupción  del 
espíritu  oriental,  no  debía  resucitar  hasta  siglos 
más  adelante ,  salvo  alguna  pasajera  galvani- 
zación. 

Otro  tanto  acontecía  en  Francia  y  en  Italia.  En 
los  versos  I¿  Rlt?no  de  ¿I'  anónimo  Papiníano^  perte- 
necientes al  siglo  VIII  ó  principios  del  ix,  la  cuan- 
tidad está  completamente  perdida: 

Magna  et  prseclara  pollet  urbs  in  Italia, 
In  partibus  venetiarum,  ut  docet  Isidorus, 
Quae  Verona  vocitatur  olim  ab  antiquitas. 

En  España,  nadie  lo  ignora,  la  cuantidad  se 
hundió  con  las  postreras  reliquias  del  idioma  del 
Lacio.  La  afición  atávica  á  los  muertos  prestigios 
y  el  desconocimiento  de  lo  presente  en  su  real 
significación,  explican  la  tenacidad  de  rancios 
preceptistas  en  distinguir  sílabas  largas  y  breves 
en  la  firanca  indistinción  de  la  pronunciación  cas- 
tellana. Con  su  habitual  y  pedantesca  impericia, 
escribe  Hermosilla  como  desde  un  Sinaí:  «Tén- 
gase también  por  principio  general,  verdadero  é 
inconcuso^  que  nuestros  versos  están  distribuidos 
en  pies  de  dos  sílabas,  ya  las  dos  sean  breves,  ya 
largas,  ya  breve  y  larga,  ya  larga  y  breve...», 
anacronismo  que  con  razón  provocaba  la  sonrisa 
y  la  compasión  del  doctísimo  Milá  y  Fontanals 
(Opisc). 

Patentizan  las  precedentes  consideraciones  la 
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temeridad  de  afirmar  rotundamente,  al  modo  del 
ilustre  W.  Meyer  (i),  que  la  versificación  acen- 
tual nació  por  influencias  grecolatinas  cristianas 
derivadas  de  la  cultura  semítica  siria. 

Significando  la  rítmica  un  estado  especial  y 
excelso  del  lenguaje,  hay  que  buscar  en  la  biolo- 
gía de  la  palabra  la  razón  de  sus  metamorfosis 
históricas.  La  verdadera  causa  del  ritmo  acen- 
tual reside  en  la  transformación  sufrida  por  las 
lenguas  al  calor  del  nuevo  ideal.  El  elemento  tó- 
nico imperó  sin  trabas  en  el  vocablo,  sometió  á 
su  jurisdicción  la  frase  y  extendió  su  influjo  á  los 
cimientos  de  la  versificación. 

El  acento  triunfó  en  toda  la  línea;  pero  no  se 
crea  por  esto  que  la  cuantidad  quedó  borrada  de 
la  historia  como  planta  que  se  arranca  de  raíz  para 
sembrar  otra  nueva.  Todo  lo  que  ocupa  un  lugar 
en  la  historia,  es  porque  responde  á  algo  esen- 
cial en  la  naturaleza  humana,  y  la  naturaleza  no 
puede  abandonar  nada  de  lo  que  satisface  una 
necesidad.  El  exclusivismo  pasa,  lo  esencial  per- 
manece. La  cuantidad  persiste  latente  en  nuestras 
lenguas,  y  ha  recordado  sus  hábitos  de  dominio 
cuando  la  historia  le  ha  ofrecido  condiciones  adhoc. 

El  ritmo  basado  en  los  acentos,  con  estimarse 
superior  al  cuantitativo,  no  alcanzaba,  sin  em- 


(i)    Anfang  imd  Urspmng  der  laiei?usche?i  imd  griechischeti 
rhythmischen  Dichtmig.  1885. 
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bargo,  el  sumniim  de  la  perfección  artística.  Mu- 
chos monosílabos  no  tenían  una  pronunciación 
bastante  caracterizada;  los  barbarismos,  con  sus 
acentos  peculiares,  perturbaban  la  medida  del 
verso  y,  en  fin,  el  predominio  exclusivo  de  la 
vocal  tónica  debilitaba  las  inflexiones  de  voz  que 
la  euritmia  de  la  versificación  exigía.  Además,  el 
acento  es  también  el  alma  de  la  pronunciación 
ordinaria  y,  como  ésta,  se  confundía  fácilmente 
con  el  ritmo  de  la  respiración. 

No  hay  duda.  La  disposición  sistemática  de  los 
acentos  no  produce  una  armonía  bastante  musi- 
cal, y  si  bastó  á  la  poesía  filosófica  y  religiosa  de 
los  primeros  tiempos  del  período  cristiano,  nece- 
sitaba agregar  otros  elementos  de  armonía  para 
responder  al  sentimiento  variable  y  apasionado 
de  la  poesía  popular  erótica,  satírica  y  heroica. 
Buscóse  entonces  una  relación  literal  y,  á  título 
de  inconsciente  ensayo,  asomó  la  aliteración,  cuya 
sencillez  recuerda  el  paralelismo  primitivo. 

La  primera  condición  por  el  nuevo  elemento 
rítmico  exigida,  consistía  en  que  la  aliteración  se 
distinguiese  de  una  coincidencia  fortuita  de  soni- 
dos. Generalmente  la  aliteración  no  recayó  más 
que  sobre  las  radicales,  cuya  importancia  requie- 
re mayor  fuerza  en  la  pronunciación. 

Pero  por  más  que  la  aliteración  añadiese  un 
elemento  de  armonía  á  la  versificación,  las  con- 
sonancias vibran  tan  tenues,  que  obligan  á  apro- 
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ximar  las  palabras  aliteradas,  con  grave  detri- 
mento de  los  fueros  gramaticales  y  de  la  grada- 
ción artística  de  los  sentimientos  y  de  las  ideas. 
Un  ritmo  poco  musical ,  en  vez  de  añadir  viveza 
y  gallardía  á  la  expresión,  la  vuelve  brusca  y 
atropellada,  borrando  matices  y  delicadezas  de 
la  fantasía  ó  de  la  pasión. 

Tan  legítimas  causas,  unidas  al  desenvolvimien- 
to creciente  de  la  música,  hicieron  que  la  alite- 
ración pasara  á  las  consonantes  finales  del  verso, 
dibujándose  así  la  rima  que  no  debía  tardar  en 
aparecer. 

En  sus  buenos  tiempos,  la  aliteración  fué  cul- 
tivada universalmente,  y  se  presenta  en  la  antigua 
legislación  germana  (v.  Grimm  y  Mone),  en  algu- 
nas formas  jurídicas  de  los  sajones  y  en  casi  todas 
las  lenguas  septentrionales.  Los  griegos  la  cono- 
cían, á  juzgar  por  el  testimonio  de  Hermógenes 
y  los  versos  aliterados  que  señalan  los  críticos  en 
las  obras  de  Teócrito,  Esquilo  y  otros  poetas. 
Los  romanos  buscaron  los  efectos  de  la  alitera- 
ción desde  los  comienzos  de  su  poesía,  según 
muestra  el  vetusto  Saturnino: 

VaLx-ens  tim^;^^  heic  vovií  voto  hoc  soluto^ 

donde  se  hermana  con  cadencias  leoninas,  lle- 
gando hasta  el  extremo  de  componer  versos  así: 

O!  Tite,  tute  Tati  tibí  Tanta  tyranne  tulisti!. 

(Ennius.) 
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Muchos  parecidos  se  hallan  en  tetrámetros 
trocaicos  de  Planto  (Klotz,  La  aliler ación  en  P lau- 
to), en  Ennio,  Lucrecio,  sobre  todo  en  los  poetas 
de  la  decadencia,  y  Servio  decía:  hcec  conipositío 
(alliteratio)  ja77i  vítíosa  est  qucs  fnajoribus  placuit; 
(ad  Virgile,  uncidos,  i,  III,  v.  183).  La  alitera- 
ción subsistió  con  la  rima  hasta  que  la  victoria 
decisiva  de  la  sílaba  final  fijó  de  una  vez  la  ca- 
racterística de  la  versificación  moderna. 

Los  pueblos  germanos  y  escandinavos  fueron 
los  más  refractarios  á  la  rima  y  conservaron  junto 
á  ella  la  aliteración,  como  se  verá  en  los  siguien- 
tes ejemplos^  que  con  mayor  y  ahora  innecesaria 
extensión  reproducen  los  autores,  tomando  el 
primero  de  una  Retórica  del  siglo  x  y  el  segundo 
de  una  canción  contemporánea  del  Black  Prince: 

Sóse  Snél  SnéWemo 
pegágenet  a.ndermo 
So  uuirdet  Sliemo 
firsníten  Sciltriewí?.  &. 

Un  Comly  in  Cloystre  i  Coure  ful  of  Care 

i  Loke  as  a  Lurdeyn  and  Listne  til  my  haré.  &. 

En  Alemania,  después  del  siglo  xii,  la  alitera- 
ción, desterrada  por  la  rima,  no  resurge  sino  á  la 
evocación  de  poetas  eruditos  ó  al  calor  de  ata- 
vismos imitadores. 

En  las  literaturas  neolatinas  también  quedan 
numerosas  huellas  de  aliteración,  mas  como  sus 


FORMAS   POSTERIORES   DEL    RITMO  347 

acentos  no  castigan  con  tanta  constancia  y  ener- 
gía las  primeras  sílabas,  sólo  alcanzó  boga  en 
Italia,  centro  de  todas  las  ingeniosidades,  sutilezas 
y  puerilidades,  así  del  pensamiento  como  de  la 
•expresión. 

La  aliteración  se  ha  conservado  en  los  prover- 
bios: «Coeur  content  soupire  souvent;  Hors  de 
vue,  hors  de  souvenir;  Un  coup  de  langue  est 
pire  qu'un  coup  de  lance;  Meter  aguja  y  sacar 
reja;  Poco,  tienes,  poco  temes;  Del  mal  el  me- 
nos; Like  master,  like  man;  Fortune  favours 
fools;  Money  makes  the  mare  to  go;  Love  me, 
love  my  dog;  Cré  com  eré,  le  com  le;  Pao  pao, 
queijo  queijo;  Assai  servitori,  assai  romori;  In 
Italia  troppe  feste,  troppe  teste,  troppe  tempes- 
te, etc.» 

La  suerte  de  la  aliteración  ha  corrido  análoga 
á  la  del  principio  prosódico  clásico.  En  cuanto 
responde  á  algo  esencial  representando  un  ele- 
mento rítmico,  se  iergue  con  caracteres  de  per- 
manencia y  coexiste  con  los  demás  factores  de 
la  armonía  poética;  en  cuanto  principio  domi- 
nante ó  exclusivo,  se  disipa  en  el  tiempo,  falto 
de  vitalidad  para  satisfacer  á  todas  las  exigencias 
del  oído  y  de  la  inspiración. 


CAPITULO   III 

Formas  posteriores  del  ritmo. 

(Continuación.) 


La  rima:  sus  orígenes:  sus  antecedentes.  —  Evolución  del  latín 
popular  hacia  la  rima.  —  Los  versos  del  Niebelunglied.  —  El 
verso  escandinavo,  el  islandés  y  el  finnés.  —  Triunfo  y  exce- 
lencias de  la  rima. — Superficialidad  de  los  preceptistas  erudi- 
tos.—  Espontaneidad  de  la  rima.  —  Prioridad  del  asonante. — 
El  refranero  popular. 

El  origen  de  la  rima  ha  encendido  apasiona- 
dos debates  entre  los  doctos.  Quién  ha  atribuido 
su  origen  á  los  hebreos,  pero  los  casos  que  pre- 
senta la  Biblia  no  tienen  relación  fija  y  sólo  se 
refieren  al  paralelismo  de  las  ideas;  Petrarca  la 
deriva  de  los  sicilianos;  quién  la  supone  debida  á 
los  pueblos  septentrionales,  sin  recordar  que  estos 
pueblos  han  rechazado  siempre  la  rima;  Gil  de 
Zarate,  en  pos  de  entusiastas  orientalistas,  la  atri- 
buye á  los  árabes,  con  mayor  fundamento;  Costa 
á  los  celtas,  sin  pruebas  concluy entes,  y  otros 
han  creído  hallar  su  origen  en  el  siinilíter  cadens 
y  sinüliter  desmens  latinos,  elementos  de  más  va- 
lor retórico  que  importancia  musical. 


I 
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Nosotros  creemos  que  la  rima  representaba 
una  necesidad  y  se  impuso  como  hecho  general 
en  determinada  época,  sin  negar  por  esto  que 
hubiera  precedentes;  antes  bien,  reconociendo 
que  en  casi  todas  las  literaturas  existen,  como 
ensayos  que,  según  ley  biológica,  dibuja  siem- 
pre la  naturaleza  antes  que  una  nueva  realidad 
aparezca  en  la  vida.  Entre  tales  antecedentes 
pueden  contarse  las  canciones  monorrimadas  de 
los  árabes,  las  poesías  sardas  publicadas  por 
Mr.  Libri,  los  preceptos  de  la  escuela  de  Saler- 
no,  los  hemistiquios  rimados  que  los  autores  han 
señalado  cuidadosamente  en  los  poetas  latinos  y 
multitud  de  versos  eclesiásticos. 

Parece  que  las  literaturas  orientales  se  antici- 
paron en  aplicar  sistemáticamente  la  rima.  Cí- 
tanse,-  en  concepto  de  tentativas,  algunos  mo- 
mentos de  Nalodaya  y  de  la  Urvasia  y  varios 
versos  de  Jayadeva.  También  confirma  el  empleo 
irregular  de  la  rima  el  siguiente  pasaje  de  La- 
charme: Liber  aute7n  Chi  King  7nodo  has  ^  moda 
illas  regulas  sequitur;  alií  ver  sus  tonum  ting  habent 
in  7nedio,  alií  in  fine ^  allí  initio  versas^  ethoc  díxisse 
satis  erit:  ipsi  Since  literati poesim  aníiqua?n  non  bene 
normit.  La  técnica  oriental  arábiga  procede  ya 
con  conciencia  del  recurso  artístico.  Sus  soste- 
nidos y  prolongados  monorrimos  alejan  la  idea 
del  azar  y  suscitan  la  convicción  de  un  procedi- 
miento sistemático.  Sin  embargo,  no  ha  de  olvi- 
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darse  que  la  esfera  de  la  poesía  oriental  carece 
de  intimidad  con  la  europea,  y  aun  la  cultura  ára- 
be, que  sostuvo  más  prolongada  relación  con  los 
cristianos,  se  desenvuelve  en  ciclo  simultáneo, 
pero  independiente,  sin  contar  con  que  la  rima 
se  conocía  en  Europa  mucho  antes  de  que  la  poe- 
sía oriental  pudiera  influir  sobre  la  mentalidad 
del  Occidente. 

No  hay  literatura  que  no  aporte  análogos  ante- 
cedentes. Además  de  los  alegados,  menciona 
Stephanius  una  canción  sajona  rimada;  algunos 
cantos  de  scaldas  usan  mezcladas  la  aliteración  y 
la  rima,  y  un  autor  alemán  cita  varios  cantos  ri- 
mados anteriores  al  poema  Eneidt  en  que  el  min- 
nesinger  Veldecke  que,  según  Gervinus,  «some- 
tió el  metro  alemán  á  reglas  fijas»,  hizo  la  prime- 
ra aplicación  sistemática  de  la  rima  en  su  país. 

Las  canciones  populares  de  los  francos  se  mol- 
dean en  idioma  latino,  con  total  desprendimiento 
de  la  prosodia  clásica,  y  apuntando  una  rima,  aso- 
nante para  los  ojos,  aunque,  á  nuestro  juicio,  per-, 
fecta,  dada  la  pronunciación  bárbara  con  que  ar- 
ticulaban el  latín. 

El  obispo  Hildegario  nos  ha  conservado  dos 
estrofas  de  un  canto  bélico: 

De  Clothario  canere  est,  rege  Francorum, 

Qui  ivit  pugnare  cum  gente  Saxonum. 

Quam  graviter  provenisset  missis  Saxonum, 

Si  non  fuisset  inclitus  Faro  de  gente  Burgundionum 


FORMAS   POSTERIORES   DEL  RITMO  35 1 

Quando  veniunt  in  terram  Francorum, 
Faro  ubi  erat  princeps,  missi  Saxonum 
Instinctu  Dei  transeunt  per  urben  Meldonum, 
Ne  interficiantur  a  rege  Francorum. 

El  verso  de  los  Nibelungos  está  fundado  en 
la  cantidad,  sin  preocuparse  del  número  de  síla- 
bas. Lo  constituyen  pies  de  distinto  género  en 
que  el  análisis  descubre  ora  el  trocaico,  ora  el 
yámbico,  ya  el  anapéstico,  ya  el  dactilico. 

Mezcla  de  recuerdos  germánicos  y  de  elemen- 
tos latinos,  la  rima  se  agrega  á  la  medida  silábi- 
ca, resultando  un  verso  rimado  compuesto  de 
seis  largas  y  dividido  por  la  cesura  en  dos  hemis- 
tiquios de  tres  largas  cada  uno,  siendo  indeter- 
minado el  número  de  las  breves.  Tales  versos 
promiscuos  se  agrupan  en  cuartetos. 

La  versificación  artificiosa  de  los  escaldas,  flor 
de  talco  sin  la  luz  del  mediodía,  reposa  sobre  cua- 
tro fulcros  principales:  el  número  de  sílabas,  la 
cesura,  la  aliteración  y  la  homofonía  en  los  fina- 
les de  verso  que  deben  ser  acentuados.  El  ele- 
mento cuantitativo,  dislocado  de  la  base  clásica, 
ondula  y  varía  según  la  disposición  de  los  voca- 
blos, prefiriendo  las  sílabas  iniciales  tónicas,  y  le- 
vanta sus  tiendas  al  amparo  de  la  fuerza  acentual. 

Rica  en  procedimientos  rítmicos,  la  métrica 
finnesa  descansa  en  el  número  de  sílabas  como 
las  modernas,  en  la  cantidad  silábica  como  las  an- 
tiguas, y  tiene  en  cuenta  la  aliteración  y  el  para- 
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lelismo.  La  lengua,  de  una  exquisita  dulzura,  li- 
bre de  sonidos  guturales  y  escasa  de  letras  sibi- 
lantes, profusa  en  vocales  y  paupérrima  de  con- 
sonantes, se  presta  maravillosamente  á  halagar  el 
oído  de  los  finneses,  de  suyo  delicado. 

El  establecimiento  definitivo  de  la  rima  como 
elemento  esencial  de  la  versificación,  en  concu- 
rrencia con  el  acento  y  el  número  de  sílabas,  dotó 
á  la  expresión  del  numen  poético  con  nuevas  é 
indiscutibles  excelencias.  La  rima  es  á  la  estrofa 
lo  que  el  verso  al  poema,  porque,  al  repetirse  sus 
sonidos,  une  con  lazos  sensibles  las  partes  de  la 
estrofa,  como  el  ritmo  cíclico  y  constante  del  ver- 
so muestra  la  unidad  expresiva  de  la  inspiración. 

La  rima,  además,  recreando  el  oído,  prepara 
el  ánimo  á  percibir  la  relación  de  las  ideas  y  ayu- 
da con  el  deleite  sensible  á  la  producción  de  los 
sentimientos,  merced  á  la  íntima  y  misteriosa  uni- 
dad del  espíritu  con  el  cuerpo. 

Yerran ,  pues,  los  que  estiman  el  consonante 
pueril  alarde  de  ingenio  ó  reminiscencia  de  los 
versos  leoninos  del  Bajo  Imperio;  yerran,  no  me- 
nos, los  que  lo  juzgan  frivola  compensación  de  la 
cuantidad  perdida.  Gravina  incide  en  el  mismo 
error  y  exclama:  ^E  per  ció  ^  essendosi  generalmen- 
te nell'uso  comime  perdida  la  distínzion  de  I  ¿cata  e 
gentíle  del  verso  dalla  prosa  per  mezzo  dépíedí  sin- 
trodusse  que  I  la  grossolana,  violenta  e  sto?nacJievola 
de  lie  desinenze  sirnili. »  (Ragion  poética.  II). 
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Con  idéntico  prejuicio  escribía  el  inexorable 
abate  D'Olivet  refiriéndose  á  la  rima:  ^cest  un 
son  qui  frappe  les  oreílles  les  plus  grossieres^  au  lieú 
que  la  cadenee  qui  resulte  des  longues  et  des  breves  ne 
peut  frapper  qutme  oreille  délicate. » 

Desde  el  siglo  xvi  ardía  entre  la  erudición  des- 
orientada el  espíritu  de  hostilidad  contra  la  rima, 
ya  con  banderas  desplegadas,  ya  asestando  par- 
ciales ataques,  como  los  de  Pasquier  anatemati- 
zando la  consonancia  femenina. 

La  razón  sanciona  tarde  ó  temprano  la  ley  his- 
tórica, y  hoy  la  opinión  de  los  doctos  reconoce 
las  excelencias  de  la  rima,  justificando  al  par  la 
sabia  preferencia  concedida  á  la  sílaba  final  del 
verso. 

No  proviene  la  rima  de  razas  ni  de  pueblos 
extraños;  es  el  producto  natural  de  la  transfor- 
mación de  la  poesía,  com'pañera  inseparable  de  la 
transfiguración  de  las  lenguas. 

La  rima  se  inicia  en  los  poetas  latinos  cuando 
debilitada,  casi  perdida  la  ley  de  la  cuantidad, 
fué  indispensable  reemplazar  aquel  elemento  rít- 
mico con  la  fijeza  del  número  de  sílabas  y  la  ana- 
logía de  las  terminaciones: 

Et  tu,  Concordi, 
Qui  profugus  Patria 
Mutásti  sterilem 
Urbe  alia  cathedram. 

(AUSONIO.) 

23 
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No  cabe  duda  de  que  los  primeros  brotes  de 
la  rima  salieron  espontáneos,  inconscientes  hijos 
de  la  necesidad  de  compensar  lo  que  la  acción 
del  tiempo  arrebataba.  El  poeta,  al  buscar  un  rit- 
mo intelectual,  una  correspondencia  de  ideas,  se 
encontraba  con  que  la  analogía  de  los  casos  ó  de 
las  flexiones  verbales,  le  procuraban,  fuera  de  su 
propia  intención,  una  correspondencia  material 
de  sonidos. 

La  repetición  del  fenómeno  indeliberado,  apa- 
rentemente casual,  contrajo  la  atención  del  poeta, 
y  su  numen  descubrió  nuevo  venero  de  armonías 
que  se  brindaban  á  substituir  con  ventaja  el  sis- 
tema caduco,  ya  incompatible  con  el  nuevo  esta- 
do del  espíritu  humano  y  con  la  nueva  etapa  de 
su  lenguaje. 

El  vuelo  romántico  de  la  Edad  Media  concen- 
tró la  vida  en  el  mundo  interior,  y  desde  enton- 
ces el  genio  se  cuidó  más  de  recrearse  en  la  re- 
producción de  su  vida  íntima  que  del  elemento 
exterior,  plástico,  del  canto,  que,  amoldado  al 
oído  general,  llevaba  en  sí  algo  de  épico,  de  cor- 
póreo, de  universal,  incompatible  con  el  subjeti- 
vismo de  la  nueva  inspiración. 

Ahora  bien:  <:  Supone  el  consonante  la  perfec- 
ción del  asonante  ó  precede  en  el  orden  crono- 
lógico á  la  rima  imperfecta?  Canalejas  se  inclina 
á  la  prioridad  del  asonante;  Diez,  Wolf  y  Gil  de 
Zarate   opinan    que    los   primeros   romances  se 
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adornaron  con  la  consonancia;  Wolf  sostiene  que 
el  enlace  de  los  romances  por  rima  perfecta  pa- 
saba por  regla  hasta  en  los  poetas  eruditos.  Re- 
fuerzan su  tesis  las  palabras  del  magnífico  caba- 
llero Alonso  de  Fuentes,  literato  é  interesantísi- 
mo filósofo  que  inició  antes  que  Huarte  y  que 
los  extranjeros  el  estudio  de  las  localizaciones 
cerebrales,  en  la  primera  parte  de  sus  Quarenta 
cantos  (1550),  donde  quiere  imitar  «la  rusticidad 
de  vocablos  y  consonantes  mal  dotados»  de  los 
antiguos  romances.  No  menos  la  confirma  el  te- 
mor de  Juan  Fernández  de  Constantina  á  que 
rústicas  lenguas  corrompiesen  «los  sonorosos 
acentos  y  concordes  consonantes»  de  su  Can- 
cionero. 

Siguiendo  el  proceso  natural  biológico,  parece 
que  las  rimas  imperfectas  han  debido  preceder 
en  el  decurso  de  los  tiempos  á  la  aparición  del 
consonante.  Así  la  aliteración  cual  la  asonancia, 
se  han  dibujado  como  tentativas  más  ó  menos 
afortunadas  para  la  constitución  de  la  rima.  Los 
datos  que  poseemos  nos  autorizan  á  pensar  de 
esta  suerte,  pues  conocemos  multitud  de  ver- 
sos en  que  la  aliteración  ó  la  asonancia  preludian 
la  rima,  anteriores  á  los  más  antiguos  ejempla- 
res del  ritmo  aconsonantado.  Los  antiguos  escri- 
bían confirmando  la  prioridad  del  asonante  en 
nuestra  lengua:  «Nuestros  mayores  no  eran  tan 
ambiciosos  en  tasar  los  consonantes  y  harto  les 


356  LIBRO   III — CAPÍTULO   III 

♦ 

parecía  que  bastaba  la  semejanza  de  las  vocales^ 
aunque  non  se  consiguiesse  la  de  los  consonan- 
tes». La  rima  perfecta,  ya  lo  hemos  visto,  se  pre- 
senta más  como  excepción  que  como  sistema 
hasta  el  siglo  ix,  en  que  se  inician  las  literaturas 
romances.  No  pone  óbice  nuestro  concepto  del 
asonante  á  que  aquellos  idiomas,  como  el  es- 
pañol y  sus  dialectos,  para  cuya  armonía  basta 
con  el  concurso  de  las  vocales,  no  adoptaran  este 
género  de  rima,  y  que  el  oído,  hallando  un  placer 
en  la  repetición  de  una  misma  asonancia  durante 
todo  el  desenvolvimiento  de  una  composición, 
permitiera  la  coexistencia  de  ambas  rimas,  per- 
fecta y  asonantada. 

La  literatura  popular  no  logró  alcanzar  desde 
luego  el  consonante,  y  rompió  en  libre  asonancia 
por  todos  los  idiomas  neolatinos. 

Muchos  de  los  antiguos  refranes  franceses  son 
asonantados,  por  ejemplo: 

Petite  étincelle 
luit  en  ténébres. 

Ouvre  ta  bourse, 
J'ouvrirai  ma  bouche. 

En  Inglaterra  también  se  hallan,  no  obstante 
la  refractaria  condición  del  idioma: 

Out  of  sight, 
Out  of  mind. 

Many  a  little 
Makes  a  mickle. 
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En  Italia  abundan  más: 

Brutto  in  faccia 
E  bello  in  piazza. 

Chi  a  mamma 
Non  pianga. 

E  un  cucir  da  balordo 
Tirar  1'  ago  senza  il  nodo. 

Otro  tanto  sucedió  en  Galicia,  por  ejemplo: 

Quérenme  mal  as  niñas  comadres 
Porque  lies  digo  eu  as  verdades. 

Toda  muller  que  non  sabe  a  doutrina 
culpa  e  d'o  home  que  non  ll'a  insiña. 

Igualmente  en  Asturias: 

El  xelu  tras  del  lloviu 
La  ñeve  tras  del  poyu. 

Añu  de  yerba 
Nunca  elli  venga. 

El  mismo  fenómeno  se  reprodujo  en  Castilla: 

Quando  no  dan  los  campos 
No  an  los  sanctos. 

Quien  no  da  lo  que  duele 
No  ha  lo  que  quiere. 

Allega  te  a  los  buenos 
Y  serás  vno  dellos. 

Y  así  también  en  los  proverbios  de  la  región 
catalana,  por  ejemplo: 
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Qlií  no  va  á  la  guerra 
No  mor  en  ella. 

Lo  que  no  succeheix  en  un  any 
Succeheix  en  un  instant. 

La  pedregada  no  lleva  anyada, 
Pero  pobre  d'aquell  á  qui  atrapa. 

Guardat  d'aygua  que  no  corra 
Y  de  gat  que  no  mióla. 

De  igual  suerte  la  poesía  erudita,  aun  no  en- 
galanada con  primores  de  rima,  empleaba  el  aso- 
nante, cual  sucede  en  los  versos  de  S.  Columban 
(543-615).  Pueden  verse  sus  Epístolas  Hibérni- 
casj  recogidas  con  otras  muchas  obras  del  santo, 
en  varias  colecciones,  entre  las  cuales  pasa  por  la 
mejor  la  de  la  Bibliotheca  mdxma  Patrimi  (Lyon, 
1677).  Bien  antiguos,  aunque  posteriores  ejem- 
plos, nos  suministra  la  latinidad  eclesiástica  en  la 
Vida  de  Santa  Matilde^  en  las  asonancias  finales 
de  los  metros  latinos  del  siglo  xi  y  en  el  himna- 
rio  latino-visigótico  que  repite  la  última  vocal  al 
fin  del  verso.  Aun  fuera  del  círculo  religioso,  nos 
salen  al  paso  los  sáfico-adónicos,  desacertada 
elección  del  anónimo  autor  de  la  gesta  latina  del 
Cid,  donde  las  homofonías  se  repiten  en  asonan- 
te y  consonante  con  palpable  irregularidad,  men- 
digando el  apoyo  rítmico  que  ya  le  faltaba  en  la 
rápida  degeneración  de  la  prosodia  romana. 
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Influencia  del  Renacimiento.  —  Los  pro  vénzales.  —  Los  italia- 
nos.— Mezcla  de  versos  libres  de  siete  y  de  once  sílabas.— 
Tentativas  de  restauración  en  Francia:  influjo  italiano:  la  Plé- 
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verso  libre  en  España:  su  evolución. — El  verso  libre  en  Ingla- 
terra.— Ley  del  progreso. 

Ya  hemos  indicado  que  los  ritmos  clásicos  no 
cedieron  el  campo  como  por  arte  de  encanta- 
miento, ni  se  hundieron  sin  lucha  y  sin  protesta 
en  las  simas  del  olvido.  Los  humanistas  continua- 
ron casi  hasta  nuestros  días  lamentando  el  des- 
vanecimiento de  la  prosodia  clásica,  y  cuando  el 
Renacimiento,  impulsado  por  dominio  más  pro- 
fundo de  los  tesoros  de  la  antigüedad  que  la  ren- 
dición de  Constantinopla  divulgó  por  los  pueblos 
europeos,  despertó  el  gusto  por  la  filosofía  y  el 
arte  helénicos,  multitud  de  eruditos  y  de  poetas 
iniciaron  un  movimiento  de  admiración  hacia  los 
clásicos,  movimiento  favorecido  más  tarde  por 
las  doctrinas  de  la  imitación  como  fin  del  arte 
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que  Boileau  popularizó  en  toda  Europa  y  que,  sin 
éxitos  fructuosos,  ha  arrastrado  su  vida  de  gabi- 
nete hasta  los  más  recientes  preceptistas. 

Los  provenzales  no  habían  abandonado  el  ver- 
so libre,  y,  si  á  la  hora  solemne  del  Renacimiento 
se  iniciaba  la  decadencia  de  su  gloriosa  literatu- 
ra, Italia,  que  presagiaba  una  segunda  edad  de 
oro  y  había  vibrado  con  mayor  intensidad  á  la 
resurrección  del  verbo  clásico,  se  lanzó  con  entu- 
siasta embriaguez  al  vértigo  de  la  nueva  edad. 
Espumas  de  su  risorgimento  fueron  el  libro  Ver  si 
c  rególe  della  Poesía  niiova  toscana^  publicado  en 
1538  por  Claudio  Tolomei;  la  GerusaleiUfne  catti- 
va  de  Bernardo  di  Campello  y  numerosísimas 
composiciones  del  erudito  Ruscelli,  autor  del 
Modo  di  comporre  in  ver  si  (1559);  del  perseguido 
Vanini;  del  trágico  y  arqueólogo  Astori;  del  fa- 
moso Alberti;  de  Grasi;  del  llamado  «Píndaro 
italiano»,  Chiabrera,  que  declaraba  su  anhelo  de 
ser  un  Colón  literario;  del  malogrado  Balducci, 
aventurero,  soldado,  tenorio,  difamador  de  prín- 
cipes, eclesiástico  y  fallecido  en  un  hospital,  de 
Benvogliente  y  de  otros,  apoyados  por  graves 
literatos  como  Fabri,  el  diplomático  Trissino  y  el 
adusto  Castelvetro. 

Todavía  en  1770  dio  á  luz  Giovenali  Sachi 
Delle  dívísioni  del  tempo  nella  ?nicsica  nel,  bailo  e 
7iella  poesia,  sosteniendo  la  restauración  de  la  mé- 
trica antigua. 
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Los  italianos  y  los  portugueses  solían  mezclar 
al  escribir  versos  sueltos  los  pies  de  siete  con  los 
de  once.  El  parnaso  español  jamás  ha  tolerado  esa 
promiscuidad,  y  si  Jáuregui  la  cometió  en  su  ad- 
mirable traducción  de  la  Aminta^  fué  por  adaptar- 
se más  á  la  expresión  de  su  original. 

El  ejemplo  de  Francisco  de  la  Torre: 

¡Tirsis!  ¡Ah,  Tirsis!  vuelve  y  endereza 
Tu  navecilla  contrastada  y  frágil 
A  la  seguridad  del  puerto;  mira 
Que  se  te  cierra  el  cielo. 

ha  debido  convencer  á  los  demás  de  lo  ingrato 
de  semejante  empresa,  rara  vez  intentada  en  los 
tiempos  siguientes. 

Un  hombre  de  colosal  entendimiento,  más  poe- 
ta de  lo  que  el  vulgo  aprecia,  ha  reimportado  en 
nuestros  días  la  usanza  italiana,  no  sin  indiscuti- 
ble fortuna.  Una  sola  estrofa  ó  división  de  la  ce- 
leste poesía  Sus  ojos  dará  idea  de  su  imperio  so- 
bre la  rebeldía  de  la  forma: 

En  otros  ojos  leo 

La  historia  del  amor  en  cifra  breve, 

La  blanda  luz  de  la  pasión  que  nace, 

Y  las  serenas  horas 

En  que  dos  almas,  sin  hablar,  se  entienden: 
La  interna  llama  que  potente  cruje, 

Y  arde  en  las  venas  y  á  la  lengua  asoma: 
El  hervidor  afán,  la  inquieta  mente. 

La  voz  primera  que  el  amor  declara. 
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Alma  con  alma  confundidas  luego, 
Y  al  fin  la  negra  sombra 
Que  envuelve  el  alma  viuda  y  desolada 
Al  expirar  de  la  ruidosa  tarde. 

(Menéndez  y  Pelayo.) 

Si  nos  fuese  lícito,  ó  siquiera  posible,  renunciar 
á  los  esenciales  vínculos  de  la  solidaridad  huma- 
na en  el  tiempo,  aplaudiríamos  el  silencio  á  que 
el  insigne  maestro  condena  su  excelsa  lira.  La 
presente  generación,  superficial  y  ofuscada  por 
extravagancias  femeninas,  no  merece  las  revela- 
ciones de  tan  honda  musa,  repleta  de  ideales 
esoterismos,  radiante  de  luz  y  de  sonrisas  hora- 
cianas,  que  parece  hermanar  en  el  fíat  del  genio 
los  misterios  de  Oriente  y  las  rosas  del  Paga- 
nismo. 

Tan  contraria  es  la  métrica  mere-cuantitativa 
á  la  moderna  complexión  del  alma  latina,  que  en 
francés,  con  haberse  conservado  mejor  la  canti- 
dad silábica,  fracasaron,  ni  más  ni  menos  que  en- 
tre nosotros,  las  tentativas  de  restauración. 

Desde  el  siglo  xv  se  inicia  el  retrógrado  anhe- 
lo, por  un  ensayo  teórico,  el  Art  de  7nétrifLer  fran- 
gois  (1497),  pronto  seguido  de  otro  práctico,  la 
traducción  de  los  poemas  homéricos  que,  según 
cuentan,  realizó  en  hexámetros  Mousset. 

Al  calor  del  Renacimiento,  exacerbóse  el  en- 
tusiasmo de  aquellos  literatos,  desconocedores 
de  los  principios  fundamentales  de  la  metrifica- 
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ción  moderna,  y  en  tanto  que  Jacques  de  la  Tai- 
lie  dogmatizaba  desde  las  páginas  de  su  Maniere 
de  f aire  des  vers  enfrangois  conmie  e7i  grec  et  en  ¿atin 
(i  562),  Jodelle  componía  dísticos;  Estienne  y  Des- 
portes se  lanzaban  por  la  equivocada  vía,  y  Pas- 
serat,  entre  los  vapores  de  su  habitual  embria- 
guez; el  erudito  d'Aubigné;  el  célebre  Rapin; 
Sainte  Marthe^  tan  versado  en  humanidades;  Pas- 
quier,  escribiendo  elegías  en  dísticos,  y  D'Urfe 
con  su  Sylvanire  en  versos  seiolii  á  imitación  de 
los  italianos,  al  par  que  otros  no  tan  memorables,, 
se  aprestaron  con  fervor  á  restaurar  una  pro- 
sodia definitivamente  sepultada. 

En  vano  Baíf,  más  cercano  de  la  fuente  latina 
por  haber  nacido  al  sol  de  Italia  y  libado  la  miel 
clásica  en  los  teóricos  del  Renacimiento,  'trató  de 
prescindir  del  indispensable  concurso  de  la  rima. 
Su  entonces  celebrada  traducción  de  un  dística 
latino, 

Aube,  rebaille  le  jour:  pourquoi  notre  aise  retiens-tu? 
César  va  revenir;  Aube  rebaille  le  jour, 

ha  quedado  á  título  de  curiosidad  entre  la  indi- 
ferencia del  público  y  las  socarronerías  de  Du 
Bellay. 

Ecléctico  el  caudillo  de  la  Pléyade^  procuró 
concertar  lo  pasado  y  lo  presente,  dando  al  verso 
francés  la  medida  clásica  por  fundamento  y  la 
rima  por  imprescindible  adorno.  Mas  lo  reputado 
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esencial  se  desvanecía  sin  ser  notado,  y  lo  bello 
accidental  se  reintegraba  por  natural  eficacia  á 
su  legítimo  solio. 

Elevez  vos  chants,  redoublez  votre  ardeur, 
Soutenez  vos  voix  d'une  brusque  verdeur 
Dont  Taccord,  montant  d'ici  jusques  aux  cieux, 
^  .     Irrite  les  dieux. 

^Qué  apreciamos  aquí,  á  despecho  de  Ron- 
sard,  sino  el  ritmo  de  la  consonancia?  Despojad 
de  ella  los  versos  del  epitafio  y  no  quedarán  me- 
tros latinos  ni  franceses,  sino  un  retazo  de  pedan- 
tesca prosa. 

Inútilmente  se  esforzaron  todos  en  escandir 
hexámetros  y  pentámetros  con  palabras  france- 
sas y,  eco  tardío  del  Renacimiento,  se  descolgaba 
Turgot  rapsodiando  al  poeta  latino  con  aquellos 
trasnochados  ritmos: 

Jadis  sur  la  fougére,  une  musette  accompagna  mes  chants. 
J'osai  depuis,  sortant  des  bois,  disciple  de  Cérés 
Forcerla  terre  á  repondré  aux  voeux  de  l'avare  agriculteur. 

En  balde  también,  hostigada  por  la  terquedad 
de  Luis  Bon aparte,  la  Academia  abría  concursos 
para  substituir  la  métrica  antigua  á  los  encantos 
de  la  consonancia,  en  tanto  que  aquel  Juliano  de 
la  poesía  daba  á  luz  por  su  cuenta  el  Essaí  sur  la 
versijication^  donde  exponía  el  caduco  sistema, 
reforzando  sus  tesis  con  ejemplos  tomados  de 
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Óperas,  tragedias  y  aun  del  Avaro  de  Moliere. 
Entre  las  trece  memorias  presentadas  al  concur- 
so, tocó,  no  sin  protestas,  el  premio  á  la  del  ita- 
liano Scopa,  fundada  en  un  estudio  de  la  métrica 
francesa  comparada  con  la  italiana,  tal  como  ésta 
se  desenvolvía  en  la  obra  del  P.  Sachi.  El  trabajo 
de  Scopa  y  el  libro  De  la  jnesure  et  de  la  división 
díi  temps^  de  Banesi,  sirvieron  de  modelo  para  los 
seudo-clásicos  franceses  de  este  híbrido  y  abor- 
tado Renacimiento. 

Los  alemanes  sufrieron  idéntica  obsesión  des- 
de que  la  primera  escuela  silesiana  evocó  el  gus- 
to de  la  preceptiva  y,  reaccionando  contra  la 
brusquedad  de  los  metros  acentuales  fuertes,  se 
pronunció  por  reflejos  de  clasicismo,  incompati- 
bles con  la  fonética  nacional.  El  Büchleifi  von  der 
deutschen  Poeterei  del  silesiano  Martin  Opitz,  for- 
muló el  programa  de  aquella  reacción  que  usur- 
paba el  título  de  restauración  ó  de  relativa  nove- 
dad. Bodmer,  el  patriarca  de  Zurich;  Voss,  suges- 
tionado por  sus  propias  magistrales  versiones  de 
griegos  y  latinos;  el  ilustre  Klopstck,  autor  del 
trabajo  Vom  deutschen  Hexameter^  defendieron  la 
métrica  cuantitativa,  y  apenas  hay  poeta  tudesco 
que  no  haya  escrito  versos  parodiando  los  hexá- 
metros de  Grecia  y  Roma.  Es  verdad  que  la  fo- 
nética germana  se  acomoda  mejor  que  las  neo- 
latinas al  ritmo  de  compases,  pero  existe  entre  la 
fonética  latina  y  la  germánica  una  diferencia  subs- 
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tancial  nacida  del  distinto  valor  concedido  á  las 
sílabas  radicales.  En  las  lenguas  sabias,  las  síla- 
bas que  resultan  de  la  flexión,  aunque  subordina- 
das, gozan  de  vida  particular,  en  tanto  que  la 
raíz  germánica,  depositaría  de  la  significación, 
eclipsa  las  restantes,  monopoliza  el  acento  y  atrae 
por  la  fuerza  del  sentido  la  atención.  En  la  dic- 
ción latina  es  fácil  al  oído  seguir  la  sucesión  de 
largas  y  breves,  pudiendo  separar  el  ichtus  de  la 
raíz,  mientras  que  en  el  vocablo  alemán  las  síla- 
bas átonas  pasan  como  un  murmullo,  más  ó  me- 
nos agradable,  sin  permitir  la  atención  indispen- 
sable para  el  recreo  de  su  cadencia. 

Así  el  triunfo  de  los  enamorados  de  la  cuanti- 
dad no  pudo  ser  definitivo.  Arraigaron  en  verdad 
los  yámbicos  y  trocaicos;  mas  (¿podría  nadie  sos- 
tener la  completa  adaptación  de  dactilicos  y  ana- 
pésticos? El  verso  antiguo  (Knittelvers)  resurgió 
cual  era  de  esperar,  y  se  coronó  de  lauros  en  las 
expertas  manos  de  Wieland. 

Los  ingleses  no  han  trabajado  con  tan  tenaz 
empeño  en  semejante  resurrección  artificial  de 
lo  pasado;  no  obstante,  Spenser,  según  dicen; 
Stanghurst,  traductor  de  Virgilio;  Sidney,  «joyel 
.de  su  siglo»,  en  su  The  Coyntess  of  Pe7nbrokes 
Arcadie  (1590),  y  hasta  el  lakista  Coleridge,  si- 
guiendo las  huellas  del  malogrado  conde  de  Su- 
rrey,  fanático  petrarquista,  que  compuso  los  pri- 
meros versos  sueltos  ingleses  en  su  traducción 
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del  libro  II  de  la  Eneida,  ensayaron  casi  todos  los 
metros  de  la  antigüedad.  En  defensa  de  tan  des- 
cabelladas tentativas  se  publicaron  el  libro  Trea-^ 
tísc  on  ihe  new  Poetry  or  tlie  Reforined  Verse  de 
W.  Webbe  (1586);  las  Observations  on  the  art  of 
E^iglisli  Poesie  de  Th.  Campion  (1602),  y  algo 
después  el  anónimo  intitulado  hitroduction  of  the 
ancmti  greek  mid  latín  7neasures  into  brítish  poe- 
try [im)- 

El  espíritu  inglés,  siempre  práctico,  renunció  á 
empresa  que  pronto  comprendió  estéril  é  irreali- 
zable; pero  amante  del  genio  clásico,  más  de  lo 
que  se  supone,  no  quebrantó  bruscamente  los 
vínculos,  y  recurrió  al  expediente  de  los  pies  acen- 
tuales, divorciándose  en  el  fondo  del  pasado  sin 
deteriorar  en  lo  posible  la  consagrada  exterio- 
ridad. 

Respecto  á  las  naciones  septentrionales,  lo 
rríás  digno  de  nota  es  en  las  literaturas  eslavas 
algunos  fragmentos  de  poesías  servias  que  no 
podemos  sino  muy  imperfectamente  apreciar; 
en  Holanda  la  traducción  de  la  Messiada  por 
Groenwald  y  los  hexámetros  de  Hugen  y  de  Cor- 
neille  Plemp,  médico,  jurisconsulto  y  poeta  latino; 
en  Suecia  el  amanerado  Hércules  de  Stiernhielm, 
impreso  hacia  el  1630;  en  Dinamarca  una  oda 
de  Norden  de  que  sólo  conocemos  dos  hexá- 
metros daneses  citados  por  un  autor;  en  Hun- 
gría los  ritmos  evangélicos  y  poesías  originales 
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de  Janos  Erdosi  y  los  cantos  del  fogoso  Francisco 
Kazinczy,  llamado  el  escultor  del  idioma  y  víctima 
de  su  celo  patriótico;  en  Bohemia  la  traducción 
de  unos  dísticos  latinos  por  Comenius,  el  emi- 
nente cuanto  infortunado  pedagogo  alemán  y  es- 
critor latino  y  tcheque,  arruinado  en  el  saqueo 
de  Fulnek,  proscrito  de  Bohemia  y  testigo  del 
incendio  de  su  casa  en  Lissa  por  la  indignación 
del  fanatismo  polaco. 

En  España  no  hay  preceptista,  desde  los  más 
remotos  hasta  el  atrabiliario  y  superficial  Hermo- 
silla,  que  no  hablen  de  largas  y  breves;  pero  los 
escritores  han  tenido  el  buen  gusto  de  prescindir 
de  su  caduca  preceptiva,  y  sólo  Villegas  tomó  con 
empeño  la  obra  en  sus  Latinas  que,  á  pesar  de 
los  plácemes  de  Gil  de  Zarate  y  de  Martínez  de 
la  Rosa,  permanecerán  huérfanas  de  admiración 
y  de  popularidad,  archivadas  como  curiosa  mues- 
tra de  la  impotencia  del  ingenio  humano,  cuando 
estrella  su  empuje  contra  la  naturaleza  de  las 
cosas. 

Ningún  español  que  oiga  recitar: 

Seis  veces  el  verde  soto  coronó  la  cabeza 

De  nardo,  de  amarillo  trébol,  de  morada  viola 

En  tanto  que  el  pecho  frío  de  mi  casta  Licoris,  &.^ 

se  convencerá  de  que  ha  escuchado  versos. 

Mas  hay  jamás  rendidas  tenacidades  en  el  amor 
de  lo  tradicional.  Desdeñados  los  esfuerzos  de 
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poetas  y  preceptistas  enamorados  de  los  esplen- 
dores clásicos,  la  tradición  se  modifica,  transige 
por  conservar  siquiera  la  nomenclatura,  y  los  se- 
ñores La  Barra  y  Benot  proponen  la  substitución 
del  pie  cuantitativo  por  el  pie  acentual.  Inútil  y 
generoso  empeño.  Ya  no  habrá  poeta  español  que 
se  cuide  de  acompasar  pies  nuevos  ni  viejos^  bas  • 
tándole  colocar  bien  los  acentos  sobre  la  regula- 
ridad numérica  de  las  sílabas,  ni  crítico  capaz  de 
medir  cadencia  sino  por  el  regalo  del  oído.  Los 
pies  que  se  complacen  en  inventar,  son  frutos  del 
acaso,  no  de  voluntad  consciente  del  poeta,  y  an- 
dan, por  tanto,  esparcidos  en  azarosa  confusión. 
Por  otra  parte  ^:qué  utilidad  reportaría  la  resurrec- 
ción caprichosa  de  la  inhumana  nomenclatura  de 
espondeos,  pirriquios,  troqueos,  yambos,  tribra- 
cos,  dáctilos  y  anapestos,  sino  añadir  sombras  á 
lo  que  es  claramente  practicado  por  el  escritor 
y  saboreado  por  el  público? 

Mayor  ventura  cupo  al  español,  al  italiano  y 
al  portugués  en  el  cultivo  del  verso  libre  ó  blanco 
ó  smlto  (sciolto)  que  en  otros  idiomas  semeja  una 
especie  de  soluta  oratío^  indiscernible.de  la  prosa. 
Este  ensayo  sólo  ha  dado  frutos  dignos  de  estu- 
dio en  el  endecasílabo  puro  ó  combinado  con  el 
heptasílabo  y  en  la  combinación  sáfico-adónica, 
introducida  en  España  por  Antonio  Agustín,  ar- 
zobispo de  Zaragoza  é  imitador  del  preceptista 
sienes  Claudio  Tolommei.  Aun  así,  los  poetas  no 
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se  satisfacían  con  la  nuda  cadencia  sáfico-adónica 
y,  por  iniciativa  del  poeta  sevillano  D.  José  Vaca 
de  Guzmán,  comenzaron  á  realzarla  con  la  magia 
de  la  rima.  Los  rarísimos  intentos  en  metro  corto 
han  patentizado  la  insuficiencia  del  ritmo  acen- 
tual en  períodos  breves,  sin  el  refuerzo  de  la 
rima.  Los  únicos  versos  libres  menores  que 
en  España  recordamos  medianamente  tolerables 
débense  á  La  Torre  y  al  P.  Bermúdez,  imitador 
del  portugués  Ferreira,  en  su  lastimosa  tragedia 
]SJise  lastimosa  y  en  su  Nise  ¿aureada. 

El  desdichado  ensayo  de  Moratín  en  su  oda 
A  Jovellanos^  no  autoriza  á  juzgar  compatible  la 
falta  de  rima  con  el  metro  decasílabo.  En  rigor, 
los  prosaicos  versos  de  Moratín  no  pasan  de 
pentasílabos  yuxtapuestos. 

Introdújose  el  verso  libre  en  España  por  el  afán 
de  imitar  á  los  maestros  italianos.  En  el  apogeo 
de  la  fiebre  imitadora,  Boscan  en  Hcro  y  Lean- 
dro^ y  en  pos  de  él  otros  poetas,  prescindieron  de 
la  rima,  puestos  los  ojos  en  Bernardo  Tasso.  Fus- 
tigóles Castillejo,  aquel  mediano  poeta  que  quiso 
poner  el  débil  pecho  contra  la  corriente  avasalla- 
dora de  los  tiempos,  y  ridiculizó  á  los  versificado- 
res que 

Usan  ya  de  cierta  prosa 
Medida  sin  consonantes. 

Pero  más  que  los  inocentes  dardos  de  Castille- 
jo, lograron  el  escaso  éxito  de  los  pseudoinnova- 
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dores  y  la  ruda  acometida  de  los  culteranos, 
fanáticos  de  la  forma,  que  no  concebían  la  pér- 
dida de  ninguna  gala,  y  todos  los  ornatos  les 
parecían  exiguos  para  su  sed  de  perfección. 

El  triunfo  del  culteranismo  sepultó  en  el  olvido 
los  versos  libres,  que  no  resurgieron  hasta  pasada 
aquella  avalancha^  ya  mediado  el  siglo  xviii. 

Cabanyes  emprendió  vigorosa  campaña  contra 
la  rima.  Sus  modelos  se  elevan  infinitamente 
sobre  los  clásicos  castellanos,  mas  á  despecho  de 
sus  prejuicios,  él  mismo,  en  el  fondo  inconsciente 
de  su  receptividad  rítmica,  echaba  de  menos  los 
desdeñados  ri^na  y  mhncros  sonoros^  y  á  lo  mejor 
trataba  de  compensar  sus  efectos  con  la  alterna- 
tiva de  finales  agudos  y  esdrújulos,  sin  compren- 
der que  al  cabo  buscaba  una  relación  de  sonidos 
entre  las  terminaciones  de  los  versos,  es  decir, 
una  rima  menos  artística  y  sonora. 

Sin  escatimar  un  ápice  las  glorias  de  Caba- 
nyes, no  podemos,  en  honor  á  la  verdad,  desco- 
nocer que  su  abortada  reforma  nada  contenía  de 
original.  Desde  el  siglo  xvi  se  venía  ensayando 
la  resurrección  del  verso  por  los  mismos  proce- 
dimientos del  insigne  catalán.  Bastará  recordar  la 
soberbia  traslación  del  Beatus  Ule  por  el  inolvi- 
dable Diego  de  Girón,  ó  aquellos  áureos  metros 
en  que  el  delicadísimo  Mosquera  de  Figueroa  re- 
producía para  los  españoles  el  numen  de  San- 
nazzaro: 
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Cual  en  mar  sosegado  deslizándose 

Corre  la  nao  con  furia 
Encrespando  las  ondas  con  los  céfiros 

De  regalado  espíritu, 
Ella  volando  va  con  viento  próspero  &.^ 

La  comparación  con  las  cinceladas  estrofas  de 
Cabanyes  patentiza  el  mérito  y  la  prioridad  de 
Mosquera. 

El  parnaso  inglés  ha  conquistado  inmarcesibles 
lauros  en  el  blank  verse,  consagrado  por  Milton  y 
Shakespeare,  y  en  recientes  días  por  el  gran  poe- 
ta americano  Longfellow.  El  corte  clásico  del 
verso  suelto  inglés,  es  el  pentámetro  yámbico, 
mas  no  faltan  de  otras  medidas.  El  tetrámetro 
trocaico  fué  el  preferido  en  la  Hiavatha  de  Long- 
fellow. 

Los  franceses  parecen  haber  definitivamente 
renunciado  á  una  quimera  sobre  cuya  lápida 
había  esculpido  Voltaire  un  despectivo  epitafio: 
Les  vers  blancs  sont  nés  de  I' ímpuissance  de  vaíncre 
la  difficulté. 

Tal  es  el  desenvolvimiento  histórico  del  ritmo. 
Reprensible  nos  parece  menospreciar  lo  pasado, 
como  si  el  presente  no  fuera  su  propia  continua- 
ción, como  si  nada  debiéramos  á  las  etapas  an- 
teriores cuyo  resplandor  aún  nos  alumbra;  no 
menos  reprensible  sentarse  á  llorar  sobre  los  es- 
combros de  las  derruidas  aras  y  agitar  con  las 
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vibraciones  de  interminable  elegía  el  polvo  ve- 
nerable de  los  sepulcros.  Hay  que  recordar  con 
amor  el  pasado,  pero  hay  que  buscar,  alta  la 
frente  y  henchida  en  luz  la  pupila,  nuevos  ideales 
en  los  cielos  del  porvenir. 


CAPITULO  V 
Del  ritmo  en  España. 


Transformación  biológica  del  ritmo.— Relación  de  la  métrica  es- 
pañola con  la  historia  nacional:  polimetría:  predominio  del  ale- 
jandrino, del  dodecasílabo  y  del  endecasílabo. — La  decaden- 
cia.—El  romanticismo:  anarquía  métrica. — Carácter  del  ro- 
manticismo.—Los  decadentes. — La  guerra  al  endecasílabo. — 
Modernismo. — Superioridad  del  endecasílabo:  su  discusión. — 
La  preceptiva:  su  rehabilitación. — Libertad  del  artista  y  su 
límite. 

Las  modificaciones  que  el  tiempo  imprime  á 
los  idiomas,  las  alteraciones  prosódicas,  ingeridas 
por  la  cultura  ó  por  las  relaciones  con  extraños 
pueblos,  los  cambios  de  tono  y  de  recitación,  el 
perenne  evolucionar  de  ideas,  sentimientos  ó 
creencias,  el  proceso  simultáneo  de  mutaciones 
psíquicas  y  orgánicas,  originando  un  momento  de 
inadaptación  entre  el  verbo  y  el  ritmo,  imponen 
la  substitución  de  fulcros  á  la  expresión  poética 
y  transforman  con  incontrastable  dictado  los  sis- 
temas de  versificación.  Y  aun  dentro  de  cada 
orden,  promueven  en  la  sedienta  variabilidad  del 
numen  artístico  ora  perfeccionamientos,  ora 
degeneraciones  de  la  ley  fundamental,  no  divor- 
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ciadas  de  la  progresión  general  biológica,  sino 
en  acorde  paralelismo  con  ella,  reflejando  en  sus 
rudezas  ó  en  sus  refinamientos  la  imagen  de  la 

o 

vida  y  los  ideales  de  la  época. 

No  podemos  contemplar  las  orgías  polimétri- 
cas  de  las  Cantigas  ó  del  Bueri  A?nor^  sus  tanteos, 
sus  incertidumbres,  sus  inconscientes  aciertos  y 
sus  errores  de  incipiencia,  sin  fantasearnos  un 
pueblo  fraccionado,  una  sociedad  sin  externo 
vínculo  unificativo,  una  mentalidad  desorientada 
y  sin  ideal  concreto,  pues  la  misma  empresa  de 
la  Reconquista,  acometida  por  esfuerzos  aislados 
de  focos  independientes,  más  semeja  perentorie- 
dad de  apremiante  defensa  que  propósito  nacio- 
nal definido.  No  hubiera  la  exaltación  religiosa 
recogido  las  dispersas  energías  y  levantado  insu- 
perable muro  entre  godos  y  semitas,  y  tal  vez 
se  hubiera  perpetuado  la  escisión  territorial  ó 
la  reintegración  se  consumara  por  enlaces  ó 
pactos. 

La  hegemonía  del  alejandrino,  tenido  por  gran 
maestría^  delata  el  influjo  de  la  civilización  fran- 
cesa dominante  en  nuestra  política  y  nuestra  li- 
teratura, con  la  misma  claridad  que  lo  acusan  el 
prestigio  de  los  cluniacenses  ó  Berceo  reprodu- 
ciendo leyendas  ultrapirenaicas  é  imitando  el  poe- 
ma francés  de  Alejandro.  En  tanto  el  octosílabo, 
nutrido  con  savia  popular,  sin  inclinar  la  faz  ante 
los  majestuosos  metros  épicos,  descubre  el  fer- 
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mentó  nacional,  los  gérmenes  de  la  futura  perso- 
nalidad española. 

En  el  siglo  xiv  el  alejandrino  se  eclipsa  tras  del 
verso  de  doce  sílabas  que  aligera  la  pesada  mo- 
notonía de  su  antecesor  á  trueque  de  perder  algo 
de  su  solemnidad;  pero  que  aún  patentiza  en  su 
pronunciada  cesura  la  división  de  la  patria. 

Cuando  el  absolutismo  forja  las  magnas  con- 
centraciones políticas  y  administrativas;  cuando 
decapita  en  pos  de  la  jornada  de  Villalar  las  ra- 
dicales diferencias  entre  las  clases,  absorbente  y 
socialista  como  todo  cesarismo;  cuando  flota  en 
la  mente  española  un  solo  credo  religioso  y  po- 
lítico, con  efímera  excepción  expresado  en  una 
sola  lengua,  y  la  nación,  ya  creada,  recoge  sus 
fuerzas  para  hacer  sentir  su  peso  en  Europa,  los 
metros  de  yuxtaposición  se  hunden  en  el  olvido, 
y  el  endecasílabo,  el  metro  uno  é  íntegro  por  ex- 
celencia, el  que  somete  la  blandura  de  la  suce- 
sión melódica  á  la  viril  concentración  de  los  ele- 
mentos músicos  en  soberana  é  indiscutible  uni- 
dad, se  erige  en  déspota  del  parnaso,  asume 
casi  en  totalidad  la  expresión  lírica,  monopoliza 
la  épica,  y  hasta  consuma  victoriosas  irrupciones 
en  la  escena,  anonadando  á  sus  rivales  de  arte 
mayor,  relegando  el  octosílabo  á  la  inspiración 
popular  y  á  la  lírica  fugaz  ó  epigramática,  no  sin 
disputarle  hasta  el  diálogo,  su  peculiar  é  inex- 
pugnable fortaleza,  y,  simbolizando  el  apogeo  de 
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España,  canta  su  fe,  sus  glorias,  su  plenitud  vi- 
tal, para  no  decaer  hasta  que  la  nación  no  doble- 
gue la  cerviz  abrumada  de  desventuras  y  ponga 
definitivamente  la  planta  en  el  vía  criicls  de  su 
inevitable  decadencia. 

Antes  de  tocar  España  á  la  cúspide  de  su  his- 
toria, el  endecasílabo  asomó  por  la  escuela  sevi- 
llana, revelando  al  genio  español  la  excelsa  for- 
ma de  sus  futuras  grandezas,  mas  la  hora  no  ha- 
bla sonado  aún.  La  nacionalidad  no  se  hallaba  en 
su  instante  supremo  de  unidad  y  poder,  y  el  vi- 
goroso metro  desapareció  con  la  fugacidad  de  los 
ensayos  prematuros. 

Perdida  en  las  angustias  del  siglo  xviii  nuestra 
categoría  de  potencia  de  primer  orden,  el  ende- 
casílabo se  reserva  para  las  altas  inspiraciones,  y 
los  metros  menores  auxilian  la  expansión  de  los 
erotismos  anacreónticos,  de  las  letrillas  y  roman- 
cillos, géneros  adecuados  para  consolar  las  me- 
lancolías del  perigeo. 

El  romanticismo  con  su  tumultuosa  protesta 
derrumbó  de  una  vez,  y  ojalá  no  para  siempre, 
la  dictadura  del  endecasílabo,  confundiéndolo  en 
la  turba  anárquica  de  metros  reevocados  ó  recién 
descubiertos  por  sus  desconcertadas  ansias  de 
innovación.  La  misma  ebullición  de  ideas  demo- 
cráticas, tradicionalistas,  é  intermedias,  de  sis- 
temas filosóficos,  de  guerras  civiles,  de  programas 
políticos,  característica  de  nuestro  siglo  xix,  se  re- 
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fleja  en  las  bacanales  métricas,  en  las  extravagan- 
cias de  versificación,  en  los  afanes  por  apurar  la 
capacidad  rítmica  del  idioma.  Resucitan  al  con- 
juro dodecasílabos  y  alejandrinos,  se  profana  la 
gravedad  del  endecasílabo  escarneciéndolo  con 
rimas  agudas  ni  más  ni  menos  que  en  la  indeci- 
sión de  sus  primitivos  sacerdotes,  la  octavilla  ita- 
liana flota  en  la  lírica  sumando  cada  vez  más  de- 
cididas preferencias,  se  agotan  las  combinaciones 
de  pies  quebrados  y  confraternizan  en  una  misma 
composición  todas  las  medidas,  las  acentuacio- 
nes y  las  consonancias. 

II  faut  déraisonner...  había  declarado  la  joven 
escuela,  y  su  indómito  subjetivismo  llegó  hasta 
donde  pudo,  golpeando  en  las  aras  del  clasicis- 
mo con  la  crueldad  de  las  venganzas  mujeriles. 

Sin  embargo,  el  romanticismo  quebrantó  la  uni- 
dad de  nuestra  versificación  sin  prostituirla.  Ja- 
más volvió  la  espalda  á  la  luz  de  grandezas  que 
tal  vez  no  comprendía.  Simbolizó  una  transfor- 
mación, la  faceta  sentimental  del  arte;  pero  no  su 
decadencia.  En  cuanto  credo  literario,  llevaba  en 
sí  la  aproximación  del  ideal  á  la  vida.  Su  genio, 
menos  dilatado  que  el  numen  clásico,  destronó 
la  eternidad,  localizó  el  infinito,  y  en  tanto  el  alma 
colosal  de  Grecia  ponía  su  arquetipo  en  lo  esen- 
cial, en  lo  inmanente,  en  lo  que  supraexcede  á 
las  accidentalidades  de  evolución  ó  de  espacio; 
los  románticos,  descendiendo  á  la  vida  particular, 
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exigen  del  espacio  el  color  local,  del  tiempo  el 
matiz  histórico,  del  sujeto  la  individualidad  de  la 
sensación,  y  recuerdan  á  la  naturaleza  que  es 
un  organismo  vivo  y  al  héroe  que  es  un  hombre. 

El  romanticismo,  desacreditado  por  la  exage- 
ración de  sus  defectos,  arrastra  su  femineidad 
quejumbrosa  y  destrenzada,  ó  se  despeña  en  re- 
pugnancias realistas,  al  consumir  la  fecunda  savia 
de  su  evolución,  y  deja  esas  escuelas  fracciona- 
rias, degeneradas,  infra-artísticas,  cada  una  de  las 
cuales  extrema  hasta  el  infinito,  hasta  la  nega- 
ción, un  aspecto  aislado  y  estéril  del  pensamien- 
to romántico. 

De  una  parte,  los  parnasianos,  elemento  con- 
servador, admiran  el  cincelado  de  augustos  ver- 
sos, dejando  languidecer  la  llama  vital  que  debe 
animarlos.  Ni  Sully-Prudhomme,  reaccionario  en 
su  Testament poétiqíic ^  ni  el  más  caracterizado  par- 
nasiano español,  no  ha  mucho  desaparecido,  po- 
dían impedir  la  atrofia  de  la  inspiración.  Hugo, 
Byron,  Manzoni,  Herculano,  Espronceda,  Tassa- 
ra,  los  genios  románticos,  les  confiaron  al  morir 
el  fuego  sagrado,  pero  los  nuevos  augures  no  ex- 
trajeron de  sus  almas  el  óleo  virgen  capaz  de 
prevenir  la  extinción. 

De  otra  parte,  los  simbolistas,  minúsculos  cul- 
tivadores del  misterio,  artistas  de  la  alusión,  con 
sus  ensueños  de  proceso  rítmico,  desgajan  del  es- 
píritu romántico  los  vértigos  de  novedad,  sin  el 
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contrapeso  de  poderosa  intuición  ó  de  sana  y  en- 
tusiasta espontaneidad.  Discutido,  satirizado  en 
Francia,  transigente  unas  veces  y  otras  intoleran- 
te con  los  que  carecen  de  aptitud  para  profanar 
la  métrica  consagrada,  no  ha  logrado  entre  los 
españoles,  menos  feliz  que  el  parnasianismo,  nin- 
gún apóstol  ni  discípulo  merecedor  de  estudio  ni 
de  aplauso. 

Impresionistas,  naturistas,  místicos,  todos  los 
matices  de  eso,  con  propiedad  ó  sin  ella,  deno- 
minado fiiodernismo^  individualizan  las  degenera- 
ciones parciales  del  romanticismo  y,  lo  que  es  más 
doloroso  aún,  representan  la  descomposición,  la 
agonía,  tal  vez  el  definitivo  ocaso  de  una  raza. 
Lanzados  por  diferentes  trayectorias,  coinciden 
en  un  punto  de  su  métrica,  el  horror  al  endecasí- 
labo, emblema  de  magnitudes  espirituales  que 
no  alcanzan,  maza  harto  pesada  para  músculos  de 
decadentes,  lábaro  de  grandes  unidades  que  se 
agrietan  ó  se  derrumban. 

Toda  la  actual  disgregación  de  vínculos  étni- 
cos, geográficos,  jurídicos  y  sociales,  los  idola 
theatrí  de  inconcebibles  improvisaciones  y  las 
neurosis  iconoclásticas,  la  patología  de  los  des- 
equilibrios y  los  desconciertos  de  morbosas  va- 
cilaciones se  reproducen  en  los  versos  desigua- 
les, las  rimas  caprichosas,  los  singulares  ritmos 
que  el  oído  rechaza  en  primera  audición  y  nece- 
sitan pervertir  el  órgano  por  ministerio  de  la  eos- 
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tumbre  para  que  sienta  espasmos  y  voluptuosi- 
dades en  lo  que  su  ejercicio  natural  no  halla  sino 
aspereza  ó  cansancio. 

Casi  toda  la  producción  de  nuestra  brillante 
juventud  actual  se  duele  de  astenia,  de  sombras 
en  el  ideal  y  de  dislocación  en  el  gusto.  Juven- 
tud que  remeda  senectud,  corre  en  pos  de  sensa- 
ciones nuevas,  de  cosas  que  juzga  exquisitas  y 
vedadas  para  el  vulgo,  soñando  una  superioridad 
en  el  aislamiento  ó  una  excelencia  en  la  involu- 
cración.  No,  la  vida  no  oculta  deleites  para  seres 
escogidos.  Dios  encendió  el  sol  del  arte  para  to- 
dos los  hombres  y  á  todos  concedió  la  naturale- 
za receptividad  para  iluminarse  en  su  luz  y  ba- 
ñarse en  sus  efluvios  de  vida.  La  complexión 
sana,  el  espíritu  recio,  la  energía  de  la  mocedad, 
la  explosión  de  titánicas  aspiraciones,  se  arrojan 
por  el  divino  cauce  de  lo  natural,  y  abandonan  á 
la  decrepitud  ó  á  la  declinación  vital  esas  excen- 
tricidades que,  si  fuesen  naturales  ó  plenamente 
humanas,  formarían  el  acerbo  común  del  placer 
artístico  para  la  humanidad  entera,  en  cualquier 
punto  y  grado  de  su  ascensión  progresiva. 

Del  santo  horror  al  endecasílabo,  han  rever- 
decido los  sonetos  en  versos  de  doce  ó  catorce 
sílabas  y  la  resurrección  del  predominio  de  tales 
destronados  metros  heroicos.  Compréndese  la 
preferencia  á  ciertos  ritmos  en  lenguas  domina- 
das por  los  sonidos  consonantes  y  donde  pululan 
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voces  monosilábicas  ó  dotadas  de  fuertes  radica- 
les, nunca  en  las  de  estirpe  latina,  cimentadas  so- 
bre los  vocales,  dóciles  á  la  entonación,  que  no 
exigen  profusión  de  acentos  métricos,  y  donde 
el  acento  capital  conserva  energía  bastante  para 
marcar  por  sí  la  relación  de  las  sílabas  y  dejar 
sentir  el  principio  de  unidad. 

Tórnase  imprescindible  la  intensa  sensación  del 
eje  unitario  en  ios  idiomas  ya  constituidos  que  su- 
peditan la  armonía  material  á  la  expresión.  El 
vigor  de  la  armonía  interna,  antes  dirigida  al 
alma  que  al  sentido,  relega  á  secundario  lugar  el 
ritmo,  el  cual  reacciona  y  se  restablece  por  la 
energía  de  la  acentuación.  No  dudamos  que  la 
melodía  halaga  la  sensualidad  auricular  ni  cerce- 
namos interés  al  deleite  físico  que  prepara  y  re- 
fuerza los  efectos  psíquicos  del  ritmo;  pero  el 
poeta  es  algo  más  que  un  músico,  y  no  puede  in- 
molar lo  esencial  á  lo  subordinado.  Lo  sensual 
sirve  y  después  se  evapora,  lo  espiritual  impre- 
siona y  permanece. 

La  superioridad  del  endecasílabo  se  revela  por 
su  propia  estructura.  Los  metros  fácilmente  divi- 
sibles en  hemistiquios  iguales,  sonarán  más  me- 
lodiosos; pero  el  endecasílabo  los  vence  en  ar- 
monía, porque  en  su  hermosa  individualidad  re- 
salta la  ley  que  une,  rige  y  vigoriza  las  partes. 

El  endecasílabo  muestra  desde  luego  ser  un 
verso;  en  los  metros,  al  parecer,  yuxtapuestos, 
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hay  que  esperar  hasta  el  término  de  la  estrofa 
para  apreciar  su  medida.  La  misma  rima  no 
cumple  su  misión,  renuncia  su  carácter  de  ele- 
mento armónico,  desde  que  no  es  la  consecuen- 
cia necesaria  del  período  rítmico  y  se  convier- 
te para  el  alma  en  puerilidad'-y  en  fatiga  para 
el  oído. 

Los  versos  de  cesura  más  pronunciada,  suenan 
menos  expresivos;  porque  la  cesura,  ya  lo  hemos 
dicho,  no  debe  humillarse  á  la  categoría  de  ele- 
mento mere-material,  tiene  su  valor  intelectual, 
concurre  á  la  expresión  de  la  idea,  matiza  el  sen- 
timiento y  debe  concertarse  con  la  construcción 
gramatical.  Si,  violentando  ó  empobreciendo  la 
naturaleza,  la  despojas  de  su  carácter,  por  im- 
posición de  la  realidad  el  sentimiento  buscará 
otras  pausas  que  complicarían  el  metro  y  estor- 
barían la  marcha  de  la  versificación.  Nada  más 
perjudicial  á  la  impresión  artística  que  la  prolon- 
gada repetición  de  una  misma  norma  en  la  alter- 
nativa de  sonidos  graves  y  agudos.  Cuando  la 
atención  del  oyente  no  se  distrae  esperando  la 
acostumbrada  cadencia,  el  espíritu  percibe  con 
mayor  intimidad  é  intensidad  el  movimiento  rít- 
mico, la  sensibilidad  responde  mejor  á  sus  ines- 
perados acordes  y  la  emoción  se  trasmite  direc- 
tamente al  alma  sin  avisar  su  paso  por  el  aparato 
del  oído. 

A  un  lado  osadías  y  desplantes,  basta  de  ga- 
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rrulerías  contra  las  aborrecidas  reglas,  no  más 
pensar  con  la  vanidad  ó  el  despecho.  Ante  la  au- 
gusta impersonalidad  de  la  ciencia  se  deponen 
temperamentos  y  motivos  secundarios.  No  parece 
sino  que  las  reglas  se  han  fulminado  por  el  rayo 
de  Júpiter  desde  la  cima  del  Olimpo  ó  que  las 
refuerza  la  sanción  de  un  Código  penal. 

El  arte  es  campo  abierto  á  las  invasiones  del 
genio.  El  poeta  mismo,  sublime  é  inconsciente  dic- 
tador, es  el  preceptista.  La  crítica  docta  formula 
las  enseñanzas  que  la  obra  encierra,  para  facilitar 
el  camino  á  los  que  vienen  en  pos,  como  el  higie- 
nista condensa  en  aforismos  para  el  bien  humano 
lo  que  aprendió  en  la  obra  de  la  naturaleza. 

La  preceptiva,  semejante  á  los  demás  órdenes 
del  conocer,  obedece  á  la  ley  biológica,  se  refor- 
ma progresivamente,  se  despoja  de  cánones  pro- 
mulgados por  la  condición  de  las  épocas,  por  los 
caracteres  de  antiguos  pueblos,  por  la  índole  de  los 
idiomas  ó  por  la  admiración  á  los  grandes  mode- 
los; mas  lo  que  predica  de  esencial,  sorprendido 
en  el  alma  misma  de  las  cosas,  vive  y  vivirá  sobre 
el  flujo  y  reflujo  de  los  tiempos,  dirigiendo  la  ins- 
piración y  acompañando  al  genio  sin  entorpe- 
cer sus  alas  en  el  aire  ni  clavar  sus  plantas  en  la 
tierra. 

^i  Cuándo  la  preceptiva  ha  limitado  a  prior  i  la 
esfera  de  la  libertad  métrica?  Recluida  en  su  ju- 
risdicción,  consigna  los  elementos  aportados  al 
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tesoro  de  la  rítmica  por  los  grandes  poetas  y, 
lejos  de  cerrar  el  paso  al  porvenir,  espera  á  que 
la  inventiva  le  proporcione  más  elementos  de  es- 
tudio y  novedades  que  registrar. 

No  viene  el  ritmo  de  fuef  a,  no  cubre  con  regio 
palio  desnudeces  de  fondo.  No  se  puede  divor- 
ciar de  la  poesía,  porque  forma  parte  esencial  de 
ella,  es  la  poesía  misma  determinándose  como 
lenguaje,  verbo  del  genio  y  vida  de  la  concepción. 
Cuantas  modificaciones  favorezcan  la  exterioriza- 
ción  poética,  reconocidas  serán  por  derecho  pro- 
pio; mas  las  absurdas  innovaciones  ó  las  formas 
particulares  correspondientes  á  complexiones  in- 
dividuales, pasarán  como  espumas  sin  provocar 
anatemas  ni  vetos. 

Libertad,  libertad  absoluta;  pero  no  hay  liber- 
tad más  que  para  el  bien.  Enriqueced  cuanto  os 
plazca  los  recursos  y  apurad  las  armonías  latentes 
del  idioma;  pero  no  nos  ensordezcáis  con  eneasí- 
labos, refractarios  al  oído  español,  arrojados  en 
la  senda,  no  por  los  preceptistas,  sino  por  los 
poetas;  no  nos  galvanicéis  las  tosquedades  de  la 
qiiadcrna  vía;  no  nos  vendáis  por  reciente  inven- 
ción disonantes  endecasílabos  acentuados  en  la 
cuarta  y  séptima,  que  no  son  más  que  los  viejos 
metros  de  gaita  gallega,  abandonados  por  los  poe- 
tas á  beneficio  de  más  perfectas  estructuras;  no 
volváis  los  ojos  al  ritmo  cuantitativo  ni  á  los  pies 
acentuales,  enterrados  con  civilizaciones  pasadas, 
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incompatibles  con  nuestra  positiva  pronunciación; 
en  fin,  no  reduzcáis  la  armonía  á  melodía  ni  fe- 
minicéis  con  histéricas  aberraciones  el  reflejo  de 
Dios  sobre  los  cielos  del  arte. 

Cantad  con  soberana  independencia,  sin  olvi- 
dar que  formamos  parte  de  la  inmensa  realidad 
y  nuestra  lira  compendia  la  lira  infinita  de  la 
creación.  Contribuyan  los  hombres  al  bien  uni- 
versal y  concierten  viriles  sus  ritmos  con  el  rit- 
mo total,  eterno  é  inefable.  Insana  preocupación 
sugiere  la  idea  de  perseguir  distinción  aristocrá- 
tica en  ciertos  refinamientos  disfrutados  en  Te- 
baidas profanas,  lejos  del  vulgo  despreciable.  La 
humanidad  erigió  en  aristocracia  á  los  hombres 
que  la  redimieron,  héroes  y  santos,  sabios  y  már- 
tires, artistas  y  organizadores,  á  cuantos  lucharon 
como  hombres  ó  como  fieras,  sacrificando  su  ce- 
rebro ó  su  sangre  por  el  bien  de  sus  hermanos. 
Las  aristocracias  solitarias  son  las  decadentes, 
las  indignas,  las  bastardas,  únicamente  vivas  por 
el  recuerdo  de  las  gloriosas  aristocracias  del  valor 
y  del  sacrificio. 


LIBRO  CUARTO 


La  versificación  en  los  ¿eneros. 


CAPITULO  I 

Organismo  de  la  poesía  y  sus  géneros. — Razón  de  dividir. — 
Géneros  poéticos. — Adaptación  del  ritmo. — Concepto  de  la 
épica. — Épica  positiva  y  negativa. — Épico-heroica:  concepto 
del  heroísmo:  cómo  la  épica  heroica  concibe  al  individuo:  in- 
fluencia religiosa:  forma  del  espíritu  colectivo:  manifestacio- 
nes fragmentarias  de  la  épico-heroica. — Épico-cómica:  su  ca- 
rácter: su  universalidad. — Epopeya:  es  la  ley  artística  de  un  ci- 
clo.—Condiciones  del  ritmo  épico. — Metros  preferibles  en  las 
literaturas  modernas. 

La  poesía,  reproduciendo  á  su  modo  el  orga- 
nismo del  arte,  es  á  su  vez  un  organismo  perfec- 
to, vivo,  y  distribuye  su  esencia  en  términos  su- 
bordinados á  su  unidad,  en  géneros. 

Al  dirigir  la  vista  hacia  el  interior  de  la  poesía, 
para  reconocer  las  varias  manifestaciones  de  su 
esencia,  adoptamos  el  criterio  más  real  de  sub- 
distinción,  como  fundado  en  su  propia  naturale- 
za. Si  la  poesía  es  expresión  de  belleza,  la  razón 
de  dividir  nacerá  de  la  belleza  que  hace  efectiva 
en  la  magia  de  la  palabra  rítmica.  Existe  una  be- 
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Ileza  finita,  plástica  y  externa  que  la  palabra  rea- 
liza en  el  mundo  del  arte;  una  belleza  íntima  y 
espiritual  que  nos  conmueve  sin  necesidad  de  la 
figura  plástica,  y  una  belleza  sintética  en  la  cual 
se  compenetran  y  hermosean  mutuamente  el  es- 
píritu y  lo  exterior.  De  este  criterio  arrancan  las 
tres  direcciones  capitales  de  la  poesía,  á  saber: 
épica,  lírica  y  dramática.  Úñense  entre  sí  los  gé- 
neros, reproduciendo  en  su  límite  el  organismo 
general  literario,  por  otros  intermedios  que  ex- 
presan la  belleza  de  la  relación  que  los  une,  sien- 
do tan  substantivos  éstos  como  aquéllos,  mos- 
trando diferencias  esenciales  y  formales,  y  mar- 
cando gradualmente  la  degeneración  de  los  unos 
hacia  los  otros.  El  complicado  organismo  de  gé- 
neros y  subgéneros  no  se  realiza  simultánea,  sino 
sucesiva  y  continuamente  en  la  historia,  y  en  el 
orden  ideal,  refleja  el  organismo  general  del  bello 
arte,  así  como  éste,  el  de  la  realidad,  de  cuya 
savia  se  nutre  y  en  cuya  verdad  se  justifica. 

Brilla  evidente  que  si  la  expresión  se  ha  de 
adaptar  á  lo  expresado,  si  es  lo  expresado  mani- 
festándose, cada  género  modificará  parcialmente 
el  ritmo  según  su  carácter  y  originalidad.  Los 
grandes  poetas,  á  beneficio  de  su  poderosa  intui- 
ción, han  escogido  el  orden  de  versificación  que 
mejor  convenía  á  su  asunto  y  hasta  modificaron 
el  lenguaje,  fijando  un  dialecto  especial  para  cada 
género  poético.  Así  los  griegos  deslizaban  por  el 
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arcaico  eolio,  tan  semejante  al  latín,  y  aún  más 
al  sanscrit,  los  blandos  tonos  de  sus  variados  ero- 
tismos; confiaban  al  primitivo  jónico,  ya  consa- 
grado por  el  padre  de  la  poesía,  la  sublimidad  de 
la  revelación  épica;  entonaban  en  la  virilidad  del 
dorio  los  epinicios,  los  asuntos  de  la  alta  lírica  y 
la  voz  de  la  conciencia  humana  que  brotaba  del 
coro  trágico,  y  en  el  ático,  compendio  de  la  gra- 
cia eólica  y  de  la  gravedad  dórica,  aEiiwxr¡zx  xa\  yápiv, 
se  acercaban  á  la  vida  real,  fustigándola  en  la 
sátira,  llorándola  en  la  elegía  ó  reproduciéndola 
idealizada  en  el  drama.  Así  también  los  antiguos 
españoles  prefirieron  la  rudeza  y  tosca  estructura 
del  castellano  para  sus  sencillos  poemas  religio- 
sos ó  bélicos,  y  reservaban  para  el  género  lírico 
la  dulzura  y  superioridad  del  habla  gallega.  Los 
poetas  de  segunda  categoría  ó  han  seguido  dóci- 
les el  ejemplo  cuya  razón  no  alcanzaban,  ó  han 
protestado  rebeldes  contra  lo  que  llamaron  tira- 
nía de  los  preceptos. 

Con  leves  infracciones,  el  ritmo  propio  de 
cada  género,  sigue  imperando  en  su  peculiar 
jurisdicción.  Si  la  designación  de  metros  fuera 
engendro  del  capricho  ó  padrón  del  servilismo 
retórico,  no  se  mantendría  resistiendo  la  zapa 
del  tiempo  y  los  embates  de  la  controversia. 
Sólo  persiste  lo  que  tiene  razón  de  ser,  y  sólo 
tiene  razón  perpetua  de  ser  lo  que  radica  en  la 
naturaleza  de  las  cosas.  Ya  Horacio  preguntaba 
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por  qué  sería  aclamado  poeta  si  no  supiera  dis- 
tinguir y  escoger  el  ritmo  que  á  cada  género 
conviene. 

Descriptas  servare  vices  operumque  colores, 
Cur  ego,  si  nequeo  ignoroque,  poeta  salutor? 

Hasta  las  artes  particulares  adaptan  el  color,  la 
línea  y  el  ritmo  á  su  argumento.  Con  mayor  ra- 
zón, la  poesía,  el  arte  por  excelencia,  ha  de  ma- 
nifestar la  idea  en  su  forma  externa,  reproducien- 
do en  su  estructura  material  el  alma  que  la  crea, 
ya  que  la  forma,  aun  en  su  última  derivación,  no 
es  más  que  la  posición  misma  de  la  esencia  de  las 
cosas. 

La  poesía  épica,  supone  espontánea  determi- 
nación de  la  belleza  objetiva  en  el  espíritu  huma- 
no, expresada  con  forma  narrativa  y  solemne 
por  la  palabra  poética. 

En  esta  clase  de  poesía  no  se  pierde  la  subje- 
tividad del  poeta,  como  algunos  ligeramente  enun- 
cian, sino  que  se  suma  con  las  otras  subjetivida- 
des y  se  rehace  con  la  fecundación  del  espirita 
universal.  La  creación  épica  no  es  personal,  pal- 
pita en  la  fantasía  del  pueblo  ó  de  la  época,  el 
poeta  se  somete  á  la  creación  colectiva,  pero  hay 
que  interpretar  eso  que  vive  difuso  en  la  concien- 
cia humana,  hay  que  dar  forma,  condensar  y  so- 
meter á  unidad  artística  la  concepción  indistinta, 
y  no  otra  es  la  misión  encomendada   al  poeta 
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épico,  cuya  subjetividad  se  halla  compenetrada 
con  las  demás,  no  totalmente  desvanecida. 

La  épica,  respondiendo  á  la  realidad,  presenta 
dos  relaciones  capitales:  ó  reproduce  el  lado  po- 
sitivo de  la  vida  exterior  (épico-heroica)  ó  el  ne- 
gativo (épico-cómica). 

La  poesía  épico-heroica  es  exclusivamente  hu- 
mana y  se  refiere  á  los  esfuerzos  consumados  por 
el  hombre  para  el  cumplimiento  de  su  fin.  Tal  es 
el  noble  sentido  de  la  palabra  heroico,  ñola  mera 
calificación  de  empeños  belicosos  ó  temerarios: 
por  eso  al  lado  de  la  Eneida,  de  Virgilio,  ocupa 
su  lugar  Os  Liisiadas,  de  Camóes. 

La  poesía  épico-heroica  considera  la  humani- 
dad en  sí,  la  canta  como  á  protagonista  de  la 
creación  y  la  revela  por  sus  actos,  abstrayendo 
lo  relativo  á  su  vida  interior.  En  cuanto  subgéne- 
ro objetivo,  concibe  al  individuo  como  encarna- 
ción de  la  colectividad,  circunstancia  que  la  re- 
laciona íntimamente  con  la  historia,  distinguién- 
dose de  ésta  en  que  reproduce  los  hechos,  no 
como  fueron,  sino  como  debieron  ser.  La  religión 
influye  en  las  concepciones  primitivas,  revistiendo 
los  hechos  con  caracteres  extranaturales,  á  modo 
de  sanción  divina. 

El  espíritu  colectivo  se  presenta  en  la  poesía 
heroica  en  forma  de  exclusión:  pueblo  contra 
pueblo,  raza  contra  raza,  humanidad  contra  na- 
turaleza, etc.,  según  la  índole  del  empeño;  por 
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eso  no  se  manifiesta  hasta  el  instante  en  que  las 
tribus  se  organizan  en  naciones  y  dan  principio  á 
su  historia  social. 

Entre  las  formas  incompletas  épico-heroicas, 
figuran  la  leyenda  ó  narración  de  sucesos  tradi- 
cionales, sencilla  en  su  exterior,  breve  y  anima- 
da, y  los  romanceros^  intérpretes  de  ideas  y  senti- 
mientos más  colectivos,  especies  de  materia  épica 
difusa,  ó  fecundas  nebulosas  artísticas  en  cuyo 
seno  se  desenvuelve  la  gestación  de  los  poemas. 

La  épico-cómica^  llamada  á  mostrar  el  lado  ne- 
gativo de  la  vida,  imita  la  estructura  y  las  apa- 
riencias de  los  poemas  serios.  En  todas  las  eda- 
des ha  existido  la  épico-burlesca,  ora  en  forma 
paródica,  cuando  los  hechos  cantados  en  los  poe- 
mas serios  pertenecen  á  una  clase  social  en  cu- 
yas glorias  no  reconoce  su  propia  vida  la  con- 
ciencia colectiva;  ora  en  forma  satírica,  cuando 
los  ideales  del  momento  histórico  se  eclipsan;  ora 
en  forma  regocijada  y  humorística,  cuando  la 
época  reflexiva  torna  los  ojos  al  candor  de  las 
edades  espontáneas,  y  no  comprende  ideales  que 
se  hallan  definitivamente  borrados  en  el  espíritu 
y  en  el  corazón. 

La  epopeya  es  la  expresión  superior  de  la  épica, 
y  como  cada  período  literario  no  puede  producir 
más  que  una  sola,  se  nos  antoja  lícito  creer  que 
la  epopeya  es  el  poema  que  sintetiza  una  edad, 
dando  á  la  inspiración  una  forma  total  y  definiti- 
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va.  A  consecuencia  de  tal  carácter,  la  epopeya 
da  la  ley  artística  de  todo  el  período  influido  por 
ella,  sirve  de  criterio,  fija  el  gusto  y  presta  ele- 
mentos, ofreciendo  asuntos,  á  la  lírica,  á  la  dra- 
mática y  á  las  artes  particulares,  porque  su  obje- 
to es  la  concepción  total  ó  de  la  sociedad  ó  de 
su  tiempo  ó  de  la  humanidad  entera.  El  Ra?naya- 
na  moldea  la  condensación  del  ideal  histórico, 
filosófico  y  social  de  la  India;  la  Iliada  promulga 
la  ley  del  ciclo  artístico  pagano,  y  la  Comedia  brin- 
da la  norma  de  la  inspiración  universal  hasta  los 
gloriosos  días  del  Renacimiento. 

Puede  surgir  la  epopeya  en  todos  los  tiem- 
poSj  siempre  que  el  estado  espiritual,  compen- 
diándose en  una  relación  que  simbolice  la  unidad 
de  la  época,  presente  condiciones  artísticas  para 
su  realización. 

Siendo  la  épica  la  forma  de  poesía  en  que  la 
personalidad  del  autor  se  diluye  de  tal  suerte  en 
la  grandeza  del  asunto,  que  casi  desaparece  ante 
la  procesión  majestuosa  de  los  acontecimientos, 
y  en  que  la  unidad  externa  se  impone  á  toda 
explosión  de  la  vena  poética  individual,  requiere 
el  ritmo  menos  expresivo  porque  es  más  indife- 
rente, más  plástico,  más  material,  más  inflexible; 
porque  ha  de  discurrir  con  esa  serenidad  de  las 
leyes  naturales,  sin  interpretar  los  arrebatos  é 
impresiones  que  relampagueen  en-el  espíritu  del 
poeta. 
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A  tales  condiciones  ha  de  agregar  el  ritmo 
épico  la  gravedad,  ó  mejor,  la  solemnidad  co- 
rrespondiente á  la  alteza  de  los  asuntos.  La  admi- 
rable unidad,  la  enfática  entonación  y  la  tradición 
gloriosa  del  hexámetro  griego,  daban  al  augusto 
metro  envidiables  aptitudes  para  la  expresión 
épica.  La  grave  sucesión  de  sílabas  largas  y  bre- 
ves, la  igualdad  de  los  pies  y  todo  aquel  mate- 
mático artificio  de  la  prosodia  griega,  respondía 
maravillosamente  á  la  concepción  material  de  la 
vida  y  al  género  de  poesía  que  debía  predomi- 
nar en  aquella  edad. 

Las  literaturas  neolatinas  incipientes  buscan  en 
los  metros  de  dilatada  extensión  un  reflejo  de 
la  dignidad  hexamétrica.  Singularízase  el  parnaso 
alemán,  predominantemente  lírico,  que  hallaba 
en  su  enérgica  acentuación  mayor  riqueza  expre- 
siva, y  distribuye  los  versos  épicos  en  estrofillas 
de  metros  breves.  La  excepción  actúa  de  con- 
traprueba. El  pueblo  infractor  de  la  norma,  es  el 
que  reúne  menos  condiciones  naturales  para  la 
concepción  objetiva. 

Los  escaldas  trataron  de  dar  más  elevación  al 
ritmo  épico  reduciendo  á  dos  las  letras  que  solían 
aliterar,  y  á  veces  se  mezclaban  dos  aliteraciones 
diferentes  en  un  solo  verso,  como  patentiza  el  si- 
guiente ejemplo  del  Heliana,  poema  del  siglo  ix, 
destinado  por  el  fervor  del  rey  Luis  á  la  conver- 
sión de  los  sajones: 
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Jac  SO  Hardo  Farholen  Himilrikief  Fader, 

UUaldand  THesaro  UUeroldes  so  THat  UUiten  ni  mag. 

Las  obras  japonesas  de  carácter  épico  suelen 
escribirse  en  dísticos,  lo  cual  les  imprime  un  ca- 
rácter de  unidad,  semejante  al  de  los  poemas 
franceses,  ó  si  se  quiere  de  los  indios,  que  apro- 
vechaban la  majestad  del  sloka. 

Las  literaturas  modernas  han  preferido  el  en- 
decasílabo y  el  alejandrino  que,  en  efecto,  con- 
vienen mejor  que  los  restantes  metros  al  carácter 
particular  de  la  inspiración  épica.  Temiendo  en- 
gendrar monotonía  con  el  regreso  constante  de 
una  misma  cadencia,  la  mayor  parte  de  los  épicos 
posteriores  á  Roma,  han  distribuido  sus  poemas 
en  estrofas  regulares  que  diesen  cabida  á  la  va- 
riedad de  la  rima.  Desde  luego  rechazamos  el 
verso  libre  para  la  poesía  épica,  por  su  monoto- 
nía, en  extremo  sensible  cuando  se  trata  de  obras 
de  ciertas  dimensiones,  exceptuando,  no  obstan- 
te, aquellos  poemas  cuyo  asunto  filosófico,  ele- 
vándose sobre  las  regiones  habituales  del  pensa- 
miento, reciba  mayor  belleza  por  el  ritmo  de  las 
ideas  que  por  el  deleite  de  la  sensibilidad.  Acaso, 
como  indica  un  crítico,  la  ausencia  de  la  rima 
preste  una  gala  más  al  Paradíse  lost. 

Para  nosotros  no  hay  más  metro  aplicable  á  la 
épica  que  el  metro  heroico,  y  concretándonos  á 
nuestro  parnaso,  el  endecasílabo.  Creemos  que 
puede  el  poeta  utilizar  la  estancia,  la  silva,  des- 
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cartando  los  heptasílabos,  el  romance  mayor  ó  la 
octava  real  por  cuya  majestad  y  amplitud  están 
nuestras  preferencias;  pero  no  aceptamos  las 
combinaciones  de  pocos  versos  como  el  cuarteto, 
que  adolecen  de  ligereza  y  fugacidad  incompati- 
bles con  el  estilo  épico,  aunque  sí  el  terceto  por 
la  unidad  que  le  comunica  el  estrecho  enlace  de 
unas  estrofas  con  otras. 

La  variedad  de  metros,  que  ya  en  tesis  gene- 
ral hemos  combatido,  nos  parece  aún  más  ina- 
ceptable en  la  épica,  que  debe  reproducir  en  la 
unidad  de  la  forma  la  vigorosa  unidad  de  la  con- 
cepción, pero  no  nos  atrevemos  á  decidir  si  po- 
dría permitirse  cierta  variedad  en  las  combina- 
ciones de  los  versos,  siendo  constante  el  empleo 
del  endecasílabo,  con  tal  que  cada  combinación 
persistiese  invariable  durante  todo  el  canto.  Los 
franceses  optaron  por  el  pareado;  los  españoles, 
portugueses  é  italianos,  con  rarísimas  excepcio- 
nes, entre  ellas  el  Dante  que  eligió  el  terceto, 
han  preferido  la  rotunda  y  solemne  armonía  de 
las  octavas  reales. 


CAPITULO   II 
Transición  de  la  épica  á  la  lírica. 


Transición  ideal  de  la  Épica  á  la  Lírica, — Sentido  de  la  palabra 
transición. — El  individuo  frente  á  la  especie. — Primera  direc- 
ción: Elegía:  su  carácter:  sus  elementos:  su  metrificación. — Se- 
gunda dirección:  Epinicio:  su  versificación. — El  Himno. — El 
poema  \iv\co.— Tercera  dirección:  la  Sátira:  sus  formas:  suS' 
metros. — Manifestaciones  fragmentarias. 

Al  tratar  aquí  de  los  géneros  de  transición,  em- 
pleamos la  palabra  en  sentido  ideal,  no  histórico. 
Marcamos  el  matiz  de  la  idea  en  su  evolución 
dialéctica  sin  consideración  al  tiempo  y,  desde 
esta  esfera,  podemos  estudiar  géneros  que  aun  no 
hayan  existido,  pero  que  la  conciencia  columbre 
por  inspiraciones  de  la  intuición  ó  necesidad  del 
raciocinio.  Así  el  inmortal  astrónomo  francés^ 
comprendió  la  necesidad  de  un  astro  en  un  pun- 
to del  espacio,  dirigió  el  telescopio,  y  el  planeta 
acudió  al  osado  llamamiento,  iluminando  con  sus 
reflejos  el  triunfo  de  la  razón  humana. 

Al  desligarse  la  conciencia  de  la  objetividad^ 
al  reconocerse  el  individuo  frente  á  la  especie, 
puede  hallarse  en  diversidad  de  posición.  O  se 
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siente  en  relación  de  inferioridad,  subyugado  por 
la  ley  colectiva  que  su  individual  esfuerzo  se  ve 
impotente  para  quebrantar,  y  entonces  lanza  el 
grito  de  dolor  (elegía),  ó  su  brío  domina  por  un 
instante  la  ola  del  fatalismo  colectivo  y  lanza  en 
la  embriaguez  del  triunfo  el  cántico  de  su  exal- 
tación (epinicio),  ó  mantiene  la  lucha  sin  vencer 
ni  confesarse  vencido,  en  cuyo  caso  su  lenguaje 
marca  los  momentos  sucesivos  de  la  oposición, 
con  el  carácter  humorístico  que  en  su  ánimo 
producen  los  accidentes  de  la  pugna  (sátira). 

Primera  dirección. — Elegía  es  la  manifestación 
de  la  belleza  existente  en  la  relación  de  inferio- 
ridad del  individuo  respecto  á  la  especie.  Así,  la 
muerte  de  una  persona  querida,  por  ejemplo,  su- 
pone un  tributo  que  el  individuo  paga  á  la  ley  de 
la  especie,  sin  poder  evitarlo. 

Lírica,  porque  expresa  el  sentimiento  particu- 
lar del  poeta;  épica,  porque  el  elemento  subjeti- 
vo se  halla  dominado  por  lo  exterior,  por  lo  ge- 
nérico, la  elegía  representa  un  género  substantivo 
intermedio  que  canta  la  hermosura  de  la  relación 
subjetivo-objetiva,  subordinando  á  sí  los  elemen- 
tos líricos  y  épicos,  de  los  cuales  no  es  mera 
yuxtaposición. 

La  elegía  está  destinada  á  cantar  las  tristezas 
de  la  vida  humana,  y  recorre  desde  el  sentimien- 
to particular  al  duelo  colectivo. 

Entre  los  griegos,  la  palabra  elegía,  á  pesar  de 
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SU  etimología  ("sxsyo;,  queja),  no  significaba  un 
género  poético  especial.  Era  una  composición 
escrita  en  dísticos  (un  hexámetro  y  un  pentáme- 
tro) sin  limitación  de  asunto. 

Las  modernas  literaturas  no  han  destinado 
metro  especial  al  doliente  poema.  Los  ingleses 
han  preferido  el  yámbico,  ora  el  pentámetro  (Mil- 
ton,  Gray),  ora  el  tetrámetro  (Tennyson).  Shelley 
empleó  la  estancia  spenseriana. 

La  poesía  española  elige,  con  razón,  los  metros 
largos  que  responden  con  su  grave  cadencia 
al  ritmo  melancólico  del  alma,  disponiéndolos  en 
tercetos  ó  dejándolos  libres.  No  menos  se  presta 
á  la  expresión  elegiaca  la  flexible  combinación 
de  siete  y  once,  sea  en  la  cerrada  estructura  de 
la  lira  y  la  estancia  ó  en  la  soltura  y  flexibili- 
dad de  la  silva.  Los  metros  menores  se  reser- 
van para  las  tristezas  momentáneas  de  la  fugaz 
endecha. 

La  misma  preferencia  por  los  metros  solemnes 
derivados  del  heroico,  pues  hasta  el  pentámetro 
mismo  es  tal  vez  una  forma  de  hexámetro,  como 
sostiene  diligentísimo  humanista,  prueban  la  filia- 
ción épica  de  la  elegía. 

Segunda  dirección. — La  elegía  marca  la  subor- 
dinación del  individuo  á  la  especie,  y  por  eso  es 
eco  de  dolor;  el  epifíicio  señala  la  exaltación  mo- 
mentánea del  individuo,  y  por  esa  razón  es  cán- 
tico de  alegría.  Expresa  el  epinicio  la  poesía  de  la 
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victoria  y  viene  á  ser  como  una  degeneración  de 
la  épica.  Inclinándose  más  hacia  la  lírica,  el  epi- 
nicio se  convierte  en  oda  heroica  ó  canto  de  los 
grandes  hechos  realizados  por  la  humanidad.  La 
oda  heroica  representa  una  de  las  más  solemnes 
expresiones  de  la  belleza  poética,  y  requiere  en  el 
estilo  majestad  y  movimiento,  en  el  lenguaje  dig- 
nidad y  pureza,  en  su  bello  desorden  unidad  in- 
terior, en  su  metrificación  unidad  externa  y  el 
empleo  de  las  más  nobles  combinaciones  del 
verso. 

Los  franceses  y  los  italianos,  con  notorio  mal 
gusto  y  desconocimiento  de  la  naturaleza  del 
poema,  han  solido  emplear  versos  cortos.  Los  es- 
pañoles, más  felices  que  ellos  en  el  desempeño 
de  la  oda  heroica,  han  empleado  la  silva  y,  sobre 
todo,  la  estancia  y  la  hra,  sublimadas  por  el  di- 
vino Herrera,  á  donde  ninguna  audacia  se  atre- 
vería á  volar. 

El  him?to  se  reduce  á  una  forma  fragmentaria 
lírico-épica,  que  condensa  en  una  relación  parcial 
el  sentimiento  de  la  generalidad.  Nada  queda  en 
los  himnos  de  simbólico:  la  vida  colectiva,  enér- 
gica y  palpitante,  enardece  sus  notas  que  esta- 
llan al  compás  de  los  sentimientos.  De  aquí  su 
preferencia  por  los  metros  cortos  de  movimiento 
rápido,  por  la  mezcla  de  rimas  graves,  agudas  y 
esdrújulas,  tan  felizmente  concertadas  por  Man- 
zoni,  y  por  la  estrofilla  alada,  flexible  y  musical. 
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El  poema  lírico  viene  por  fin  á  soldar  la  épica 
con  la  lírica,  siendo  el  último  representante  de 
aquélla  en  esta  dirección. 

La  mayor  proximidad  de  tales  subgéneros  á 
la  inspiración  lírica,  amplía  la  libertad  del  poeta 
al  elegir  el  metro. 

Tercera  dirección. — La  sátira  manifiesta  la  be- 
lleza existente  en  la  oposición  del  sujeto  con  la 
objetividad.  Tienen  en  ella  su  lugar  propio  la  iro- 
nía, el  humorismo  y  el  chiste,  variedades  todas 
de  un  mismo  principio,  la  afirmación  de  la  pugna 
entre  el  sujeto  y  el  mundo  exterior. 

Puede  el  numen  satírico  revestir  todas  las  for- 
mas, desde  la  apasionada  de  Juvenal  y  nuestro 
Gonzalo  Martínez  de  Medina,  hasta  la  apacible  de 
Horacio,  Boileau  y  Baltasar  de  Alcázar,  y  recorrer, 
por  consiguiente,  todo  el  campo  que  la  variedad 
del  lenguaje  poético  somete  á  su  disposición. 

De  aquí  la  extremada  libertad  de  que  goza 
para  la  elección  de  metro.  Los  franceses  han  pre- 
ferido el  pareado  alejandrino;  también  nosotros, 
reconociendo,  tal  vez  á  modo  inconsciente,  la  de- 
rivación épica,  elegimos  el  endecasílabo,  unas 
veces  en  tercetos,  otras  libre,  otras  en  combina- 
ción con  los  heptasílabos.  Claro  se  entenderá  que 
no  nos  referimos  á  las  sátiras,  anónimas  la  mayor 
parte,  anteriores  al  siglo  xvi,  las  cuales  no  podían 
apenas  elegir  en  la  tosquedad  y  pobreza  de  una 

versificación  infantil. 

26 


402  LIBRO   IV — CAPITULO    II 

El  epigrama  es  una  composición  satírica  del  or- 
den individual,  breve  en  sus  dimensiones,  ligera 
y  cáustica.  Ya  en  el  epigrama  se  nota  marcado 
predominio  de  los  elementos  líricos. 

Es  muy  raro  el  empleo  de  versos  largos  para 
esta  viva  y  fugaz  composición,  que  en  nada  re- 
cuerda ya  su  significación  etimológica. 


I 


CAPITULO  III 
La    poesía    lírica 


Concepción  de  la  Lírica. — Su  relación  con  el  mundo  objetivo.-- 
Esfera  de  la  Lírica.  —Ritmo  lírico. — Direcciones  de  la  lírica. — 
Hacia  lo  sublime:  Oda,  sus  clases  y  sus  metros;  Canción. — 
Hacia  lo  lindo:  Madrigal;  Epitalamio;  Letrilla;  Anacreóntica; 
Balada,  su  distinción  de  la  balada  épica,  bal-lata  y  ballade:  su 
evolución. — El  equilibrio  en  lo  bello:  Soneto,  sus  dificultades, 
sus  formas. 

La  poesía  lírica  es  la  determinación  sensible 
de  la  belleza  interior  espiritual,  concebida  en  la 
mente,  amada  por  el  corazón  y  totalmente  reve- 
lada por  la  palabra  rítmica. 

La  lírica  no  prescinde  del  mundo  objetivo;  lo 
canta  tal  cual  el  sujeto  lo  ve  y  lo  abarca  en  la 
esfera  de  su  propio  sentimiento.  El  mundo  exter- 
no, para  el  poeta  lírico,  no  tiene  valor  intrínseco, 
y  sólo  es  considerado  secundariamente  por  su 
relación  con  el  yo  del  poeta.  Conviene  fijar  la 
atención  en  esta  idea,  á  saber:  que  la  lírica  no  se 
abstrae  en  absoluto  del  elemento  objetivo;  pero 
no  le  concede  el  primer  lugar. 

Toda  la  vida  interior  del  espíritu  es  objeto  de 
la  poesía  lírica,   y  aunque  este  género  goza  por 
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SU  naturaleza  de  mayor  libertad  que  ningún  otro, 
necesita,  como  toda  creación  literaria,  una  ley  de 
unidad.  La  unidad  lírica,  no  por  interna  menos 
vigorosa,  se  constituye  por  una  determinación 
del  espíritu  en  su  vida  íntima,  determinación 
provocada  al  conjuro  de  una  idea  ó  inspiración 
lírica  concreta. 

La  poesía  lírica,  expresión  lamas  libre,  la  más 
original  de  la  inspiración,  goza  de  mayores  arbi- 
trios para  escoger  y  combinar  los  metros.  Unida 
en  sus  albores,  más  que  ningún  otro  género,  á  la 
música,  la  forma  métrica  se  sacrificó  en  aras  de 
la  cadencia,  llegando  á  ser  la  composición  musi- 
cal una  parte,  la  principal  á  veces,  de  la  produc- 
ción literaria.  Respondiendo  siempre  á  estados 
subjetivos,  la  lírica  se  modula  por  sí  misma  con 
tanta  variedad  como  permite  la  infinita  distinción 
de  momentos  en  la  vida  interna  del  poeta. 

Los  moldes  ó  tipos  métricos  de  la  lírica  nece- 
sitan una  fluidez,  una  flexibilidad  inmensa  para 
representar  todas  las  formas  y  señalar  todos  los 
grados  del  entusiasmo,  del  dolor,  del  placer,  del 
amor,  del  odio,  del  abatimiento,  de  la  duda,  de 
la  fe,  de  la  desesperación,  de  la  esperanza,  de 
los  estados  más  complejos  del  corazón  ó  del  es- 
píritu, y  suelen  estallar  por  la  intensa  presión  del 
sentimiento  que  encierran.  En  tales  momentos 
de  supremo  entusiasmo,  la  belleza  se  muestra 
en  divina  revelación  al  alma  del  poeta,  y  el  oído 
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encuentra  nuevos  acordes  y  nuevas  armonías 
que  marquen  el  vuelo  gigantesco  del  numen 
creador,  siendo  como  el  ritmo  colosal  de  sus 
vencedoras  alas. 

La  escrupulosidad  de  griegos  y  latinos,  y  el 
vasallaje  de  la  letra  al  compás^  encadenaron  con 
saña  la  lírica,  sujetaron  á  ley  matemática  los  pies 
y  no  concedieron  á  la  esclava  ni  el  respiro  de 
las  licencias.  La  necesidad  de  no  prolongar  de- 
masiado el  ritmo  y  de  mantener,  sin  embargo, 
la  unidad  de  la  oda,  motivó  la  división  de  ésta 
en  estrofas  regulares.  En  las  odas  pindáricas,  la 
estrofa  suele  ser  de  grandes  dimensiones;  en  las 
horacianas,  consta  de  reducido  número  de  versos; 
así  conviene  también  á  las  diferencias  de  ambos 
estilos,  porque  el  tono  grandilocuente,  la  inspi- 
ración arrebatada  de  Píndaro,  reclamaban  más 
ancho  espacio  á  sus  vuelos,  mientras  que  el  tono 
ameno  y  hasta  juguetón  de  una  inspiración  ga- 
llarda y  apacible,  se  contenta  con  breves  estrofas 
que  va  engarzando  como  flores  cogidas  al  pasar 
en  los  pensiles  de  la  belleza.  Los  cantos  que  no 
se  dividieron  en  estrofas  debieron,  para  no  ne- 
gar la  unidad  del  poema,  adoptar  una  medida 
uniforme,  constante,  y  repetirla  sin  interrupción 
en  todo  el  poema.  La  literatura  latina  nos  legó 
algunos  ejemplos;  pero  en  España  tenemos  el  ro- 
mance, bellísimo  ejemplar  de  ritmo  continuado. 

La  rima  vive  como  en  su  propio  elemento  en 
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la  poesía  lírica.  Llamada,  entre  otros  oficios,  á  es- 
timular la  sensibilidad,  crece  su  importancia  en  el 
género  que  más  directamente  expresa  y  agita  el 
sentimiento,  reemplazando,  en  parte,  los  efectos 
de  la  música.  Las  composiciones  líricas  puras, 
desmerecen  en  versos  sueltos,  y  hasta  el  parnaso 
inglés,  que  en  tantos  poemas  y  dramas  ha  pres- 
cindido de  la  rima,  respeta  el  elemento  músico 
final  en  el  género  lírico,  otorgándole  su  debida 
representación  é  importancia. 

En  suma:  la  poesía  lírica,  por  la  inagotable  va- 
riedad de  su  contenido,  recurre  á  todas  las  for- 
mas, á  todas  las  combinaciones  posibles  de  la 
versificación  y,  según  la  índole  del  tema  y  del 
idioma,  prefiere  siempre  el  metro  más  expresivo, 
más  musical  y  más  conforme  al  movimiento  ar- 
tístico del  ánimo.  El  ritmo  del  verso  evoluciona 
y  se  desenvuelve  como  una  expresión  melódica 
del  sentimiento,  y  el  alma  se  recrea  al  hallar  en 
su  cadencia  un  eco  de  la  vida  espiritual. 

En  la  transformación  que  la  belleza  produce 
en  el  espíritu  del  poeta  lírico,  puede  predominar 
el  entusiasmo,  lo  que  sucede  cuando  la  sublimi- 
dad de  la  concepción  nos  arrebata;  puede  lanzar- 
se el  corazón  enternecido  por  la  vía  de  la  delica- 
deza, movimiento  ocasionado  por  la  impresión  de 
lo  lindo  y  lo  gracioso,  ó  suelen  equilibrarse  am- 
bos términos,  emocionada  el  alma  por  la  belleza. 
De  aquí  los  tres  subgéneros  de  la  lírica: 
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A.  La  oda,  canto  por  antonomasia,  brota  del 
alma  cuando  se  rebosa  de  entusiasmo  y  no  hay 
medio  de  enfrenar  el  torrente  de  ideas  y  senti- 
mientos generosos  que  se  desbordan  del  espíritu. 
Es  el  más  noble  de  los  poemas  líricos,  el  más  li- 
bre en  sus  formas,  y  no  admite  más  metrificación 
que  el  verso  heroico,  ó  por  lo  menos,  de  arte 
mayor.  No  nos  desmentirán  por  el  éxito  los  en- 
sayos del  parnaso  francés.  Las  odas  de  J.  B.  Rous- 
seau patentizan  cuan  frágiles  alas  suministra  el 
verso  corto  á  los  vuelos  de  águila.  En  vano  se  nos 
opondría  el  ejemplo  de  Manzoni,  pues  la  estrofa 
favorita  del  gran  romántico  italiano,  se  reduce  á 
la  sextina  de  catorce  sílabas.  Bastaría  transcri- 
birla así: 

Luí  sfolgorante  in  soglio — Vide  il  mío  genio  é  tacque 
Guando  con  vece  assiclua — Cedde,  risorse  e  giacque 
Di  mille  voci  al  sonito — Mista  sua  non  ha  &.^ 

(]l  cmque  Maggio.) 

El  supuesto  verso  corto  no  pasa  de  ilusión  óp- 
tica; pero  la  métrica  se  dirige  al  oído.  Manzoni 
quebrantó  el  verso  largo  para  aprovechar  las 
enérgicas  vibraciones  que  su  nervio  arranca  á  las 
felices  alternativas  de  esdrújulos  y  agudos,  seme- 
jantes á  notas  de  clarín. 

Nuestros  clásicos  han  empleado  exclusivamen- 
te el  endecasílabo,  ya  solo  ó  ya  combinado  con 
el  heptasílabo. 
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Según  sus  asuntos,  la  oda  puede  ser: 

Sagrada^  cuando  canta  la  belleza  del  orden  re- 
ligioso. Entonces  su  estilo  fluye  elevado  y  su  dic- 
ción majestuosa. 

Profana^  cuando  canta  la  belleza  de  la  creación 
ó  de  la  humanidad  en  su  carácter  ó  en  sus  actos. 
El  estilo  es  en  general  menos  grave  y  más  arre- 
batado que  en  la  oda  sagrada. 

Filosófica^  cuando  canta  la  hermosura  de  las 
reflexiones  evocadas  en  el  ánimo  por  los  sucesos 
interiores  ó  exteriores  que  despiertan  su  inspi- 
ración. El  estilo  en  este  subgénero,  se  sostiene 
más  grave,  más  serio  y  concentrado  que  en  los 
anteriores. 

Al  lado  de  la  oda  surge  la  canción  (canzone), 
oda  de  menos  arrebato,  la  oda  posible  para  los 
poetas  de  segundo  orden  ó  que  no  poseen  en  su 
lira  la  cuerda  del  entusiasmo. 

Nacida  del  gusto  italiano,  ha  imitado  en  Espa- 
ña la  metrificación  original,  sujetándose  á  la  lira 
y  á  la  estancia. 

Nadie  confundirá  la  canción  lírica,  de  que  brin- 
dan soberbios  ejemplares  los  poetas  italianos,  y 
nuestro  Garcilaso  imitando  á  Horacio  en  La  Flor 
de  Gnido^  con  las  odas  y  elegías  tituladas  can- 
ciones por  influjo  del  gusto  italiano  (A  la  vitoria 
de  Lepanto,  A  la  muerte  del  Rey  D.  Sebastián ^  et- 
cétera), ni  menos  con  las  inspiraciones,  ya  singu- 
lares, ya  de  carácter  particular,  donde  la  música 
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se  incorpora  á  la  letra  en  unión  tan  substancial 
como  el  espíritu  al  cuerpo. 

B.  Prototipo  de  los  géneros  líricos  delicados, 
el  madrigal  expresa  los  sentimientos  de  mayor 
finura  que  existen  en  el  alma,  casi  siempre  ver- 
sificados por  los  clásicos  españoles  é  italianos  en 
liras  ó  en  silva. 

Los  firanceses  no  han  señalado  metro  especial 
á  los  madrigales;  pero  otorgan  especial  preferen- 
cia á  las  estrofas  combinadas  de  versos  eneasíla- 
bos y  dodecasílabos. 

El  epitalanno^  destinado  á  celebrar  los  despo- 
sorios, perfumando  el  amor  legítimo  con  el  alien- 
to de  la  más  espiritual  entre  las  artes,  acepta 
iguales  metros  que  el  madrigal  ó  se  envuelve  en 
la  graciosa  inconstancia  de  los  ritmos  ligeros. 

Más  épico  entre  los  griegos,  solía  dividirse  en 
recitado  y  estrofa  coral;  entre  los  modernos  se  ha 
cambiado  su  forma,  por  haberse  ido  despojando 
del  elemento  colectivo. 

La  letrilla^  animada  y  esbelta,  gallardea  mejor 
en  metros  cortos,  y  suele  repetir  un  verso,  dos,  ó 
una  pequeña  estrofa  al  término  de  cada  divi- 
sión. Este  miembro  no  esencial  que  se  repite,  se 
llama  estribillo. 

Idénticos  metros  sirven  para  el  villancico  (i), 

(i)  Hablamos  de  los  villancicos  en  su  acepción  etimológica, 
cánticos  de  villanos,  sin  olvidar  su  significación  más  concreta  de 
cantos    de  Natividad.  Considerados  desde  el  último   aspecto, 
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que  admite  el  pie  quebrado  en  la  copla  y  en  el 
bordón,  y  para  la  gentil  anacrcÓ7itíca  (i),  represen- 
tante del  sensualismo  fugaz  y  sereno  de  la  vida 
helénica,  galvanizado  por  la  imitación  erudita. 

La  balada^  indecisa,  flotante  y  brumosa,  sin 
adherirse  á  métrica  privativa,  se  mece  más  aérea 
sobre  el  fulcro  oscilante  de  los  metros  breves. 

Interesa  distinguir  la  balada^  género  lírico,  de 
la  balada  épica  inglesa,  gesta  fragmentaria  ó  can- 
to popular  de  asunto  heroico,  y  de  la  bal-lata  ita- 
liana, de  origen  provenzal,  nacida  en  el  siglo  xii, 
esposa  del  baile,  que  conserva  en  su  nombre  el 
sello  matrimonial. 

En  la  poesía  francesa,  la  ballade  comprendía 
tres  estrofas  con  refrain^  erigidas  sobre  dos  úni- 
cas rimas,  y  el  envoí^  estrofilla  suplementaria  que 
casi  desapareció  en  el  siglo  xiv.  En  Italia  se  des- 
envolvía en  metros  de  siete  y  once  sílabas  con 
envío  final.  En  el  siglo  xv  reaparece  en  Francia 
H 

pueden  incluirse  en  la  esfera  épica  en  cuanto  fórmulas  del  sen- 
timiento religioso,  impersonal  y  difuso,  de  la  colectividad,  ó 
bien  reputarse  esbozos  dramáticos  si  se  recuerdan  los  antiguos 
juegos  ó  representaciones  cantadas  que,  con  inmenso  alborozo 
del  público,  permitía  la  Iglesia  en  las  ceremonias  de  Noche 
buena  en  los  intervalos  del  oficio.  Los  personajes  eran  pastores, 
entre  ellos  un  gracioso  ó  payaso  que  provocaba  la  hilaridad 
del  público,  siendo  el  espectáculo  tan  popular,  que  aún  vive  en 
la  memoria  de  la  gente,  who  still  regret  the  ¿oss  of  the  wit  and 
humour  of  ihe  Swains  of  Bethlehem.  (B-W.). 

(i)  Los  antiguos  la  llamaban  oda\  pero  aquí  el  vocablo  no 
excede  de  su  sentido  etimológico,  canto,  y  en  nada  responde  á 
la  moderna  significación  de  la  palabra  oda. 


LA   poesía   lírica  4 II 

el  eiivoí,  mas  la  ballade  sent  son  vleiix  teinps  (Mo- 
liere) en  los  días  áureos,  y  desaparece  antes  que 
el  nombre,  predestinado,  con  diferente  acepción, 
á  sobrevivir  á  la  poesía  del  amor  refinado  y  me- 
tafísico. 

La  confusión  de  la  ciencia  con  el  genio  artísti- 
co, generadora  de  la  gaya  scíencía^  prefirió  la  fili- 
grana á  la  inspiración,  y  enredó  la  ballade^  qid 
doít  son  lustre  ait  capríce  des  ri?nes  (Boileau),  en  dé- 
dalo de  complicados  artificios,  más  ó  menos  sim- 
plificados en  cada  etapa,  llegando  á  imaginar  la 
balada  doble  con  dos  estribillos,  repetidos  uno  en 
el  centro  y  otro  en  el  término  de  cada  estrofa,  no 
menos  que  en  el  envío  final. 

C.  Cuando  la  inspiración  profunda  é  intensa, 
no  nos  arrebata  ó  nos  impulsa  hacia  algún  extre- 
mo, descúbrese  otra  clase  de  composiciones  gra- 
ves, equilibradas,  cuyo  molde  ideal  nos  da  el 
sofieio. 

Muchos  obstáculos  presenta  el  organismo  de 
este  subgénero,  por  la  dificultad  de  mantener  la 
ponderación  de  las  facultades  artísticas.  Boileau 
exageró,  sin  duda,  la  nota,  al  estampar  que  un 
soneto  libre  de  defectos  vale  tanto  como  un  largo 
poema,  lícita  hipérbole  en  un  preceptista  que  ha- 
bla en  verso;  mas  no  puede  negarse  que  hay  muy 
pocos  recomendables  entre  tantos  como  se  han 
escrito,  porque  requiere  un  concierto  entre  las 
potencias  artísticas  del  alma,  que  rara  vez  se  lo- 


412  LIBRO    IV — CAPITULO    III 

gra,  penosamente  se  mantiene  y  con  rapidez  se 
desbarata. 

En  España  se  exige  que  termine  con  un  pen- 
samiento brillante,  hondo  ú  oportuno,  siempre 
sintético,  circunstancia  no  requerida  en  los  par- 
nasos extranjeros. 

La  forma  natural  del  soneto  (composición)  es 
el  soneto  (combinación  métrica),  felizmente  adap- 
tado para  semejante  índole  de  inspiración,  pues 
hasta  su  disposición  silogística,  con  los  dos  cuarte- 
tos extendidos  á  modo  de  premisas,  cuya  con- 
clusión se  extrae  en  el  sexteto  final,  conviene  á 
la  evolución  de  la  idea,  que  debe  quedar  defini- 
tivamente resuelta  y  redondeada  al  terminar  la 
composición;  pero  creemos  posible  escribir  sone- 
tos en  otras  combinaciones,  como  sucede  en  mu- 
chas ríffias  de  Becquer,  verdaderos  sonetos  fal- 
tos de  la  forma  exterior  consagrada  por  los 
clásicos. 


CAPITULO  IV 
Transición  á  la  dramática. 


I,  De  la  Lírica  á  la  Dramática.-^Primera  dirección:  la  Bucólica: 
su  carácter:  sus  grados:  sus  metros. — Segunda  dirección:  Do- 
lora:  Epístola:  Monólogo. — II.  De  la  Épica  d  la  Dramática.-^- 
Derivaciones  épicas. — Poema  dramático. — Loa. 

I.  Considerado  el  hombre  en  concepto  de  in- 
dividuo, idea  predominante  en  la  lírica,  al  mani- 
festarse sujeto  activo,  autor  y  protagonista  de  su 
lucha  por  la  existencia,  afirmando  su  personali- 
dad sobre  el  obstáculo  y  realizando  su  fin  con 
fiaerzas  propias,  se  nos  presenta,  en  primer  tér- 
mino, como  ser  natural  cuyo  escenario  es  el  mun- 
do, nacido  para  vivir  en  íntima  compenetración 
con  la  naturaleza  y  desenvolver  sobre  la  faz  del 
planeta  el  argumento  eterno  de  su  vida. 

A  la  ola  expansiva  que  lo  arrebata  hacia  la 
madre  naturaleza,  se  opone  la  corriente  repulsiva 
que  surge  de  los  conflictos  parciales  con  sus  con- 
géneres, y  ambas  energías,  armónica  y  contraria,, 
impulsan  al  hombre,  templando  su  espíritu,  para 
la  contienda  social  que  ha  de  reflejarse  en  las 
peripecias  dramáticas  de  la  poesía  en  acción. 
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Primera  d¡rccció?i. — La  poesía  bucólica  (de  poo?, 
buey)  expresa  la  belleza  existente  en  la  relación 
complementaria  de  armonía  entre  el  hombre  y  la 
naturaleza.  No  es  género  artificial,  como  ligera- 
mente se  ha  supuesto,  sino  que  arranca  de  la  rea- 
lidad y  responde  á  una  condición  esencial  huma- 
na, por  cuya  razón  vivirá  eterna,  variando  sólo 
en  la  representación  de  las  relaciones  del  hom- 
bre con  la  naturaleza,  pues  los  diversos  estados 
sociales  cambian  en  parte  nuestra  relación  con 
el  medio  en  que  vivimos. 

Así  los  antiguos  poetas  no  ensayaron  más  églo- 
gas que  las  pastoriles,  venatorias  y  piscatorias, 
identificando,  cual  los  fi-anceses,  la  poesía  bucó- 
lica y  la  que  denominan  pastoral.  Más  numerosas 
hoy  las  relaciones  entre  el  hombre  y  la  naturale- 
za, y  mejor  conocidas  las  preexistentes  á  nues- 
tro tiempo,  dibújanse  nuevas  formas  bucólicas  en 
la  minería,  la  navegación,  etc. 

La  bucólica  arranca  de  la  lírica  por  esas  com- 
posiciones en  que  el  poeta  canta  su  impresión 
personal  respecto  á  la  naturaleza,  y  va  inclinán- 
dose más  á  la  dramática  por  el  idilio,  que  canta 
la  ingenuidad  de  nuestra  relación  con  el  medio, 
el  candor,  la  sencillez  de  afectos  propios  de  exis- 
tencias primitivas,  en  formas  también  sencillas  y 
graciosas. 

Aun  en  tales  estados  de  inocencia,  los  des- 
arrollos particulares  de  cada  individuo,  seencuen- 
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tran  y  originan  pequeñas  colisiones  dramáticas, 
elemento  vivo  que  se  acentúa  más  en  la  égloga. 
En  esta  clase  de  poesía,  la  relación  con  la  natu- 
raleza es  más  extensa  y  reflexiva,  y  las  formas 
que  reviste  más  acentuadamente  dramáticas,  por- 
que la  contraposición  adquiere  mayores  propor- 
ciones. Las  composiciones  bucólicas,  pronuncian- 
do su  tendencia  á  la  representación  animada  de 
la  vida,  suelen  substituir  por  la  dialogada  su  for- 
ma narrativa,  ó  equilibrarlas,  cual  si  no  quisie- 
ran olvidar  el  punto  de  partida  y  presintiesen  el 
de  llegada. 

Aunque  la  literatura  moderna  no  ha  adscripto 
metro  especial,  desentendiéndose  de  la  imitación 
de  los  antiguos,  para  el  género  bucólico,  el  buen 
sentido  indica  la  preferencia  de  los  metros  cor- 
tos, hasta  diez  sílabas  á  lo  sumo,  para  el  idilio,  y 
la  ventaja  del  endecasílabo  solo  ó  con  su  natural 
quebrado  para  la  égloga.  Núñez  de  Arce  ha  ro- 
tulado Idilio  un  poemita  en  sextinas  endecasíla- 
bas de  pie  quebrado,  mas  todo  el  que  haya  pe- 
netrado la  esencia  íntima  de  estas  composiciones, 
comprende  que  la  citada  poesía  no  posee  de  idi- 
lio más  que  el  título. 

Otro  aspecto  de  la  bucólica  nos  ofrece  el  dra- 
7na  pastoril^  de  que  el  Tasso  nos  legó  tan  bellísi- 
mo modelo  en  su  Aminta^  primorosamente  tradu- 
cido por  el  poeta  D.  Juan  de  Jáuregui.  La  acción 
de  los  dramas  pastoriles,  natural  florescencia  del 
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siglo  XVI,  es  sumamente  elemental;  el  conflicto 
dramático  se  reduce  á  una  depuración  de  carac- 
teres; mas  por  su  forma  artística,  semejantes 
concepciones  nos  conducen  cual  de  la  mano  á 
los  dinteles  del  tercer  género  capital  de  la  poe- 
sía: al  drama. 

Segunda  dirección. — Por  otra  parte,  el  senti- 
miento lírico,  exacerbado  por  los  contrastes  de  la 
vida^  concentra  más  el  espíritu,  el  cual,  rechaza- 
do al  interior,  incide  en  el  humorismo  y  engen- 
dra la  do/ora^  composición  que  al  expresar  aque- 
llos contrastes,  reviste,  por  el  reflejo  de  la  lucha, 
cierto  carácter  dramático. 

No  siempre  se  legitima  el  humor  én  el  arte.  La 
literatura  humorística  gira  sobre  un  solo  eje,  la 
personalidad  del  autor.  El  humorista  no  respeta 
las  condiciones  esenciales  artísticas  y  reduce  la 
obra  á  mera  decoración  del  drama  en  que  él  ac- 
túa de  protagonista.  ¡Ah!  El  Arte  vale  para  algo 
más  que  para  desahogos  de  temperamento  y  pre- 
textos de  exhibición.  El  humor  legítimo  para  el 
Arte,  es  el  que,  al  descubrir  el  desorden  de  las 
facultades,  señala  el  movimiento  interior  de  los 
elementos  psíquicos  buscando  su  equilibrio.  No 
puede  presentarse  sino  como  estado  pasajero  ú 
ocasional,  porque  la  permanencia  está  vedada  á 
lo  que  vive  fuera  de  su  centro. 

El  humor,  para  justificarse  en  los  dominios  del 
Arte,  ha  de  contraerse  á  lo  exterior,  de  suerte 
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que  en  el  fondo  de  sus  bruscas  inspiraciones,  de 
sus  escapes  inesperados,  de  sus  caprichosas  ex- 
plosiones, se  vea  pasar  majestuosamente  la  idea 
fecunda,  viva,  con  orden  interior,  desenvolvién- 
dose opulenta  de  realidad  y  lanzando  cual  espu- 
mas de  su  corriente  bienhechora,  esos  destellos 
geniales,  al  parecer  arbitrarios,  como  la  ola,  sin 
interrumpir  su  marcha,  azota  y  cubre  de  espu- 
mas la  cresta  de  la  roca. 

La  infinita  variedad  de  emociones,  ironías  y 
sordas  amarguras  que  en  la  dolor  a  se  reflejan, 
adáptase  á  extensa  gamma  de  combinaciones 
métricas,  mas  en  tesis  general,  se  acomoda  con 
mayor  holgura  al  metro  corto,  flexible  y  no  so- 
lemne. 

La  epístola  poética  acentúa  el  elemento  dramáti- 
co, porque  ya  sale  de  la  mera  subjetividad  al  se- 
ñalar las  relaciones  que  unen  al  poeta  con  su  co- 
rresponsal. 

La  epístola  consigue  recorrer  todos  los  tonos 
y  cruzar  todo  el  campo  de  la  poesía.  Unas  veces 
en  forma  descriptiva,  otras  elegiacas;  ya  satírica, 
ya  filosófica;  ora  moral,  ora  burlesca,  sabe  aliar 
sus  caracteres  de  género  substantivo  con  los  de 
otros  géneros  literarios;  mas  siendo  su  privativa 
misión  especificar  la  belleza  del  asunto,  de  la  ín- 
dole de  éste  depende  la  elevación  del  estilo  y  la 
elección  del  metro. 

La  epístola  modelo  del  parnaso  español  y  ^por 
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qué  no  decirlo?  de  todos  los  parnasos  del  mun- 
do, es  la  intitulada  A  Fahío^  original  del  poe- 
ta sevillano  Fernández  de  Andrada.  Tan  admira- 
ble composición  se  desliza  como  en  ancho  cauce 
por  la  penosa  eslabonación  del  terceto. 

No  temió  seguirle  por  el  difícil  sendero  un  poco 
conocido  y  elegantísimo  poeta,  D.  Fernando  de 
Avila  y  Sotomayor,  á  quien  Bartolomé  L.  Argen- 
sola  en  otros  tercetos  llamaba: 

La  esperanza  mayor  del  siglo  nuestro. 

Con  menos  alas,  los  poetas  de  los  siglos  xviii 
y  XIX  han  temblado  ante  la  comparación,  y  se  han 
refugiado  en  más  cómodos  moldes,  aprovechan- 
do en  multitud  de  casos  la  libertad  del  verso 
suelto. 

En  fin,  el  ?nonólogo^  engendro  todavía  lírico, 
porque  no  especifica  más  que  el  mundo  interior 
del  personaje;  pero  escrito  para  la  escena  y  des- 
envolviéndose á  su  modo  en  una  acción  rudimen- 
taria', nos  conduce  por  este  segundo  derrotero  á 
las  fronteras  de  la  poesía  dramática. 

n.  Por  ser  la  poesía  dramática  concepción 
siniíética,  no  basta  al  investigador  llegar  á  ella 
desde  la  lírica;  necesita  también  venir  desde  la 
épica,  que  constituye  el  otro  término  de  la  an- 
títesis. 

Al  lado,  y  muchas  veces  á  consecuencia  de 
esos  grandes  poemas  en  que  se  concentra  el  ge- 
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nio  de  un  pueblo  ó  de  una  época,  brotan  otros 
poemas  de  concepciones  aisladas,  parciales,  en 
que  el  fondo  objetivo  se  va  modificando  y  que 
señalan  una  degeneración  de  la  epopeya.  Tales 
poemas,  más  épicos  cuanto  más  próximos  en  el 
tiempo  á  las  producciones  de  la  musa  épica,  van 
acercándose  al  cuento,  al  drama  y  á  la  novela, 
cual  sucede  en  los  Pequeños  poemas^  de  Cam- 
poamor,  última  forma  de  la  derivación  poética. 
Su  propio  carácter  nos  revela  que  las  épocas  fa- 
vorables á  su  germinación,  son  aquellas,  cual  la 
presente,  en  que  la  ley  de  unidad  no  se  recono- 
ce vigorosamente  destacada. 

Acentuándose  la  tendencia,  el  poema  llega  á 
abandonar  la  forma  narrativa,  adoptando  la  dia- 
logada, como  en  el  Fausto^  de  Goethe,  y  apare- 
ce el  Foe?na  dramático^  que  aun  no  abandona  los 
majestuosos  versos  de  la  epopeya. 

Ya  no  falta  más  que  un  paso  para  trasladarse 
á  la  escena,  y  la  ¿oay  destinada  al  teatro,  épica 
por  su  fondo,  pues  el  poeta  ensalza  el  hecho  ó 
la  persona  que  escoge  para  alma  de  su  cuadro 
al  modo  con  que  el  público  lo  concibe  y  lo  sien- 
te, prescindiendo  de  lo  individual  de  su  opinión, 
ya  que  no  de  su  opinión  y  sentimiento  personal, 
dialogada  y  dramática  en  su  forma,  nos  deja  en- 
teramente en  el  círculo  del  drama. 


CAPITULO  V 
Poesía    dramática 


Concepto  de  la  Dramática.— Su  relación  con  las  nobles  artes. — 
Su  carácter. —  Personajes. —  Condiciones  de  la  versificación: 
dramática. — La  prosa  en  la  escena. — La  Tragedia:  su  carácter, 
su  valor  moral. — Belleza  y  emoción  trágicas. — Personajes. — 
Coros. — Metrificación  de  la  tragedia. — Transición  de  la  trage- 
dia d  la  comedia:  Parodia. — La  Comedia. — Naturaleza  de  lo 
cómico. — Esfera  propia  de  la  comedia. — Su  metrificación. — 
Formas  fragmentarias  déla  Q.ovci^<Xvd..—  TransiciÓ7i  de  la  come- 
dia al  drama:  Comedias  de  capa  y  espada:  Alta  comedia. — 
Transición  de  la  tragedia  al  drama:  Drama  trágico. — Relación 
lateral  de  la  tragedia  con  la  comedia:  Tragicomedia. —El  Dra- 
ma: su  naturaleza:  su  época:  su  versificación. 

La  poesía  dramática  es  la  determinación  sen- 
sible de  la  belleza  que  existe  en  las  leyes  de  la 
vida  humana,  totalmente  expresada  por  la  pala- 
bra rítmica,  mediante  el  discurso  de  los  persona- 
jes que  en  ella  figuran. 

Por  su  evidente  carácter,  la  dramática,  al  ex- 
presar la  idea  superior  y  comprensiva  de  la  vida 
consciente,  subordina  á  su  influjo  los  elementos 
subjetivos  y  objetivos  del  bello  arte,  y  se  mues- 
tra apta  para  revelar  una  hermosura  de  orden 
superior. 
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La  forma  de  la  dramática  es  la  acción,  y  de 
aquí  su  intimidad  con  el  arte  dramático  ó  arte  de 
representar  en  formas  vivas  la  concepción  del 
poeta.  La  naturaleza  de  la  dramática,  forma  sin- 
tética de  la  poesía,  la  cual  es  arte  á  su  vez  sinté- 
tico, en  relación  á  las  artes  particulares,  le  per- 
mite utilizar  todos  los  recursos  de  la  arquitectu- 
ra, de  la  pintura,  de  la  escultura,  de  la  música,  y 
de  las  demás  artes  escénicas  para  completar  su 
exposición. 

Como  el  drama  brota  del  elemento  artístico  de 
la  vida,  no  hay  sociedad  ni  literatura  en  que  no 
encuentre  condiciones  de  desenvolvimiento;  mas 
su  carácter  sintético  origina  que  su  aparición  sea 
posterior  á  la  de  los  términos  de  la  síntesis,  la  épi- 
ca y  la  lírica,  viniendo  á  constituir  una  manifes- 
tación comprensiva  de  ambas. 

Los  caracteres  dramáticos,  más  humanos  que 
los  épicos,  han  de  ser  reales,  en  el  noble  sentido 
de  esta  palabra,  no  meras  instantáneas  de  los  hom- 
bres con  que  tropezamos  en  la  vida;  sostenidos, 
sin  lo  cual  se  desvanecería  su  idea,  y  en  el  núme- 
ro que  la  índole  del  asunto  requiere,  sin  que  so- 
bren ni  falten.  Cada  personaje  debe  hablar  con 
el  tono,  estilo  y  lenguaje  que  su  carácter  le  im- 
pone y  su  posición  en  la  obra  le  permite,  sin  ol- 
vidar que,  siendo  creaciones  poéticas,  su  palabra 
ha  de  ostentar  los  tonos  de  idealidad  correspon- 
dientes á  la  naturaleza  de  la  poesía. 
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La  idea  capital  del  drama  encarna  en  el  prota- 
gonista. Todos  los  diversos  caracteres  han  de 
constituir  una  armonía  real,  concertándose  en  la 
unidad  dramática  y  siendo  como  matices  de  la 
idea  fundamental,  debiendo  quedar  todos  en  si- 
tuación definitiva  al  resolverse  la  acción  en  el 
momento  del  desenlace. 

Mucho  más  libre  que  la  épica  y  asaz  menos  que 
la  lírica,  la  dramática  exige  condiciones  particu- 
lares al  ritmo  para  dar  vida  en  la  expresión  al 
conflicto  artístico  que  constituye  su  especial  mo- 
dalidad. El  desenvolvimiento  y  la  contraposición 
de  pasiones  con  todos  sus  arrebatos  y  extremos, 
no  caben  holgadamente  en  la  estrofa,  cuyas  pau- 
sas regulares,  cuya  distribución  simétrica,  no  co- 
rresponden á  los  movimientos  de  la  pasión  ni  á 
las  sorpresas  de  la  vida.  La  monotonía  de  una 
cadencia  única,  también  levantaría  un  obstáculo 
á  la  expresión,  dando  igual  ritmo  á  ideas  y  sen- 
timientos diferentes.  La  versificación  dramática, 
pues,  debe  ser  continuada,  al  modo  de  nuestro 
romance,  ó  dividida  en  estrofas  de  tan  exiguas 
dimensiones  y  fácil  enlace  como  la  redondilla  es- 
pañola ó  el  pareado  francés,  y  cuyos  versos  pue- 
dan cortarse,  según  las  necesidades  del  diálogo, 
sin  perjuicio  de  la  belleza  rítmica  de  la  versifi- 
cación. 

Las  interrupciones  del  verso  nunca  favorecen 
la  progresión  melódica  del  ritmo,  por  cuya  razón 
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debe  el  poeta  asociar  las  cesuras  á  los  cortes  exi- 
gidos por  el  diálogo,  sin  sacrificar  nunca  intere- 
ses más  altos  y  capitales  de  la  inspiración.  Aten- 
diendo á  estas  exigencias  del  estilo  teatral,  la 
dramaturgia  clásica  adoptó  el  ritmo  más  seme- 
jante á  la  prosa.  Cicerón  se  expresa  en  claros 
términos:  Comiconun  senaríí  propter  símílítiidínem 
sermo7zts  síc  scBpe  simt  abjecti  iit  nonnimquaní  víx  in 
his  mmiertis  et  ver  sus  iiitelligi  possit.  A  la  escasa 
melodía  del  ritmo,  agregáronse  numerosas  licen- 
cias en  la  disposición  de  los  pies,  y  grandes  irre- 
gularidades en  las  combinaciones  de  los  metros. 
Tal  vez  ningún  metro  moderno  responda  al  ideal 
del  estilo  escénico,  cual  el  romance  español,  ora 
interpretando  vuelos  de.  concepción  ó  rugidos  de 
pasiones  en  la  solemne  libertad  de  su  forma  he- 
roica, ora  plegándose  con  la  flexibilidad  del  oc- 
tosílabo á  todos  los  matices  y  gradaciones  del 
carácter,  de  la  situación  ó  del  diálogo. 

l^a  invasión  prosaica  que  irradió  de  la  Enciclo- 
pedia, reforzada  por  consideraciones  infra-artísti- 
cas,  tales  como  la  economía  de  tiempo  y  de  tra- 
bajo, el  afán  de  lucro  excitado  por  la  facilidad  de 
producir  más  obras,  y  la  extensión  del  arte  que, 
despojado  de  su  natural  atavío  poético,  se  torna 
accesible  á  medianos  poetas,  dejó  triste  huella  en 
el  teatro.  Francia  prestó  calor  á  la  antipática  no- 
vedad, y  otros  parnasos,  también  el  nuestro,  su- 
frieron la  irrupción  de  la  prosa. 
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Los  grandes  poetas,  no  esclavos  de  la  fiebre 
mercantil,  mantuvieron  incólume  la  tradición  del 
genio.  Víctor  Hugo  no  hubiera  comprendido  á 
quien  le  propusiese  descender  al  idioma  del  vul- 
go. Lessing,  Schiller  y  Goethe,  ofuscados  por  in- 
vencibles prejuicios  de  controversia  literaria,  clau- 
dicaron un  momento,  mas  luego,  avergonzados, 
tornaron  á  las  genuinas  vías  del  arte,  llegando  el 
autor  del  Fausto  hasta  refundir  su  Tasso  y  su 
Ifigenia. 

La  poesía  dramática  contiene  tres  subgéneros 
capitales,  y  otros  que  determinan  el  mutuo  enla- 
ce de  ellos  en  el  organismo  dramático. 

La  vida  estudiada  como  U7i  combat  do7it  ¿a  pa¿- 
7ne  est  aux  cíeux,  da  origen  á  dos  bellezas  extre- 
mas y  contrapuestas:  la  belleza  trágica  y  la  be- 
lleza cÓ7nica. 

A.  La  primera,  consiste  en  la  pugna  entre  el 
bien,  como  afirmación  de  la  conciencia,  y  el  mal 
como  imposición  de  la  naturaleza  finita^  agotando 
ambos  todos  sus  recursos  para  alcanzar  una  vic- 
toria que,  en  definitiva  y  aunque  parezca  lo  con- 
trario, se  decide  siempre  por  el  bien. 

De  aquí  el  inmenso  valor  moral  que,  no  en 
cuanto  mera  obra  de  bello  arte,  sino  en  cuanto 
elemento  del  arte  de  la  vida,  posee  la  tragedia, 
pues  si  para  los  ojos  del  público  superficial,  es 
doloroso  que  á  veces  quede  la  virtud  hollada  y 
el  vicio  cínicamente  triunfante,  el  espectador  re- 
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flexivo  ve  en  este  azar  un  fondo  de  sublime  es- 
plritualismo, por  el  cual  aprendemos  que  todo  no 
termina  en  la  vida  terrena,  que  importa  poco  su- 
cumbir en  un  episodio  de  la  vida  infinita,  siem- 
pre que  muramos  por  el  bien,  pues  el  destino 
humano  busca  su  divino  centro  y  no  es  ¿a  tierra 
e¿  centro  de  ¿as  almas. 

Las  condiciones  para  que  la  belleza  de  lo  trá- 
gico se  produzca,  son: 

I.""     Lucha  efectiva  entre  el  bien  y  el  mal. 

2?  Oposición  seria  y  difícil  de  vencer,  ame- 
nazando el  mal  con  catástrofe  grande  y  positiva. 

3.''  Aceptación  voluntaria  de  la  lucha  por 
parte  del  sujeto,  con  conocimiento  de  la  magni- 
tud é  inconvenientes  de  aquélla  y  con  la  firme 
disposición  de  arrostrar  las  consecuencias  de  una 
posible  derrota. 

Lo  grave  y  solemne  de  la  oposición  trágica 
se  comunica  al  espectador  y  le  infunde  senti- 
mientos elevados  y  dignos,  sacude  bruscamente 
su  corazón  para  que  este  arrebato  lo  arranque  de 
un  golpe  á  las  pequeneces  del  mundo  en  que 
vive  y  le  produce  esa  pena  artística,  ese  dulcísi- 
mo llanto  de  emoción  estética  que  está  reservado 
á  los  espíritus  de  privilegiado  temple.  Los  que 
temen  presenciar  una  tragedia,  alegando  que  no 
quieren  sufrir,  disfrazan  hipócritas  la  verdad  de 
sus  sentimientos  que  es  el  deseo  de  reir  con  la 
hilaridad  del  idiota   cuatro   bellaquerías  indig- 
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ñas  del  arte,  porque  el  llanto  artístico,  lejos 
de  acusar  pena,  alivia  y  purifica  el  corazón,  lo 
llena  de  un  deleite  que  todos  hemos  gustado 
cuando  niños,  sin  que  nuestra  alma,  entonces 
pura,  ajena  á  las  groserías  que  más  tarde  han 
embotado  su  genuina  receptividad,  hallase  un 
sufrimiento  en  aquella  bendita  explosión  de  ino- 
centes lágrimas. 

De  tal  concepto  se  desprende  que  en  la  tra- 
gedia todo  debe  ser  grande  y  majestuoso.  Los 
personajes  deben  pertenecer  á  las  altas  clases 
sociales,  entendiendo  por  altas  clases,  no  sólo 
reyes  y  magnates,  sino  también  sabios,  héroes, 
santos  y  cuantas  entidades  humanas  descuellen 
sobre  el  nivel  vulgar.  La  razón  es  que  cuanto  se 
refiere  á  las  personas  elevadas,  atrae  más  pode- 
rosamente el  interés  del  público,  bien  porque  sus 
circunstancias  influyan  en  la  conveniencia  públi- 
ca, como  los  matrimonios,  nacimientos  y  defun- 
ciones de  los  príncipes,  bien  porque  su  posición 
les  obliga,  moralmente,  á  servir  de  modelos  al 
resto  de  la  humanidad. 

La  acción  trágica  ha  de  desenvolverse  con  la 
majestad  y  grandeza  que  corresponde  al  asunto^ 
y  el  estilo  necesita  revestirse  de  sus  más  suntuo- 
sos atavíos,  si  ha  de  reflejar  dignamente  la  alteza 
y  gravedad  del  conflicto  trágico. 

La  tragedia  clásica  tenía  mucho  de  la  epope- 
ya Limitada  á  mostrar  el  desenvolvimiento  de  un 
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inexorable  destino,  extraño  y  superior  á  la  con- 
ciencia del  individuo,  la  inspiración  adoptaba  el 
carácter  objetivo  de  la  épica,  y  la  vida  individual, 
con  toda  la  rica  variedad  de  caracteres  y  conflic- 
tos que  encierra,  apenas  se  dibujaba  en  el  fondo 
siniestro  del  imponente  cuadro. 

A  este  poema  grandioso,  pero  adoleciendo  de 
la  olímpica  impasibilidad  de  los  dioses  homéri- 
cos, convenía  un  ritmo  heroico,  entonado,  y  que 
participase  de  esa  augusta  serenidad  con  que  el 
poeta  mostraba  el  cumplimiento  de  leyes  in- 
eludibles contra  las  cuales  gemían  impotentes 
los  esfuerzos  del  espíritu  humano.  Las  entradas 
del  coro,  ocasionaban,  como  era  natural,  altera- 
ciones en  el  ritmo  general  de  la  tragedia,  pero 
todas  ellas  seguían  idéntico  ritmo;  aunque  pueden 
citarse  ejemplos  en  contrario,  como  Los  siete  con- 
tra Tebas. 

Las  naciones  neolatinas  han  adoptado  el  ende- 
casílabo para  versificar  las  obras  trágicas,  excep- 
ción hecha  de  Francia,  donde  se  emplea  el  pa- 
reado alejandrino,  que  ha  sido  casi  la  única  forma 
métrica  compatible  con  el  teatro  desde  que  se 
abandonó  el  antiguo  y  nacional  decasílabo  en  que 
Jacques  de  la  Taille  compuso  La  Mort  de  Daírc  á 
mediados  del  siglo  xvi.  El  romance  heroico  es, 
en  opinión  nuestra,  la  metrificación  más  idónea 
para  la  tragedia  española,  porque  los  pareados 
resultan  monótonos  para  la  escena;  la  silva,  es- 
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belta  y  variable,  no  tiene  la  constancia  de  ento- 
nación que  requiere  la  unidad  de  la  versificación 
trágica;  el  verso  libre  se  halla  expuesto  á  deca- 
dencias y  puede  resultar  en  momentos  dados 
como  una  prosa  enfática  y  afectada  y,  finalmente, 
las  estrofas,  por  su  unidad  y  reglamentación,  nos 
parecen  impropias  de  la  expresión  dramática.  En 
cambio  el  romance  heroico,  flexible  como  el 
verso  suelto,  se  amolda  á  las  incidencias  del  diá- 
logo sin  robar  al  oído  el  encanto  de  la  rima,  no 
tan  frecuente  ni  rigurosa  que  destruya  la  ilusión 
del  espectador  por  el  evidente  alarde  de  su 
artificio. 

B.  Transición  de  la  tragedia  á  la  come- 
dia.— La  parodia  supone  la  imitación  cómica  de 
una  acción  seria.  Desde  los  tiempos  más  remo- 
tos, han  corrido  juntas  las  grandes  inspiraciones 
y  las  imitaciones  paródicas  que  representan  el 
lado  negativo  del  ideal.  El  medio  de  la  parodia 
es  la  caricatura  de  los  personajes  ó  la  substitu- 
ción de  un  suceso  grave  por  otro  trivial,  conser- 
vando las  formas  superiores  del  poema  imitado, 
y  produciendo  por  el  contraste  la  explosión  de 
la  risa. 

C.  La  co7nedía  nos  brinda  la  bella  representa- 
ción de  un  conflicto  aparente  entre  el  sujeto  y  el 
mundo  exterior.  La  belleza  de  lo  cómico  estriba, 
como  la  trágica,  en  la  oposición  del  bien  y  el 
mal;  pero  lo  que  allí  es  arduo  empeño,  nube  que 
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avanza  preñada  de  infortunios,  amenaza  de  segu- 
ra é  inevitable  catástrofe,  aquí  se  limita  á  pura 
apariencia,  es,  como  dice  un  pensador,  un  nada 
que  parece  algo  ó  un  algo  que  parece  nada,  y  la 
destrucción  de  esta  apariencia  por  un  incidente, 
por  el  ingenio  ó  el  chiste,  constituye  precisamen- 
te la  impresión  cómica. 

Lo  cómico  expresa  relación  opuesta  á  lo  subli- 
me en  el  orden  de  lo  bello.  Lo  cómico  supone 
deficiencia  de  esencialidad  y  exceso  de  represen- 
tación, y  allí  lo  bello  se  manifiesta,  como  en  la 
sublimidad,  por  una  relación  negativa;  sólo  que  en 
lo  cómico  sale  negativa  por  deficiencia,  y  en  lo 
sublime  por  exceso.  Esto  hizo  decir  á  Aristóteles, 
que  lo  trágico  es  la  purgación  de  la  deficien- 
cia por  el  dolor  y  lo  cómico  la  purificación  por 
la  risa. 

No  hay  que  confundir  lo  feo  con  lo  cómico, 
entre  otras  razones,  porque  lo  feo  es  un  efecto 
exterior,  mientras  que  lo  cómico  sólo  posee  efec- 
tividad en  el  espíritu. 

El  primer  elemento  que  apreciamos  en  la  vida 
de  lo  cómico  es  el  contraste,  en  lo  cual  convie- 
nen, desde  Aristóteles  hasta  los  más  modernos, 
todos  los  tratadistas  de  estética. 

El  contraste  aparente  entre  lo  que  debiera  ser 
y  lo  que  es,  produce  la  situación  cómica,  siempre 
que  á  esta  circunstancia  se  añada  un  segundo 
elemento:  la  ignorancia  del  personaje;  porque  si 
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éste  conociera  la  verdadera  situación,  podría  ser 
un  caprichoso,  un  original,  pero  su  situación  sería 
ridicula  y  no  cómica.  La  ignorancia  del  sujeto 
marca  la  línea  divisoria  entre  lo  trágico  y  lo  có- 
mico, así  como  entre  lo  cómico  y  lo  ridículo. 

La  comedia  no  es  género  didáctico,  no  se  pro- 
pone instruir  ni  moralizar,  aunque  indirectamen- 
te lo  consigue.  Los  asuntos  de  la  comedia  se  re- 
fieren más  al  carácter  y  á  la  vida  privada  que  á 
lo  trascendental,  y  sus  personajes  se  reclutan  en 
todas  las  clases  sociales.  La  acción  cómica,  me- 
nos grandiosa  que  la  trágica,  admite  mayores 
complicaciones,  y  el  estilo  no  sale  de  la  esfera  de 
una  elegante  y  poética  familiaridad. 

La  comedia,  caracterizando  el  polo  opuesto 
del  género  dramático,  busca  en  los  ritmos  ligeros 
y  flexibles  la  información  de  estados  espirituales 
contrapuestos  á  los  trágicos,  dentro  siempre  de  la 
composición  y  naturaleza  del  drama.  Por  esta 
razón,  su  ritmo  debe  ser  más  acentuado,  sin  es- 
torbar por  eso  á  la  docilidad  que  requiere  lo  que 
llama  un  autor  su  lado  de  verdad  prosaica.  Los  clá- 
sicos interpretaron  de  distinta  suerte  la  metrifi- 
cación de  la  comedia,  y  su  ritmo  apenas  se  dife- 
renciaba de  la  prosa.  Los  franceses  han  acudido 
á  su  único  recurso,  el  alejandrino;  Goethe,  contra 
la  costumbre  germánica,  escribió  su  Mitschuldi- 
gen  en  hexámetros,  y  los  españoles  han  aplicado, 
con  brillantísimo  éxito,  el  octosílabo,  que,  refle- 
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jando  los  innumerables  matices  del  pensamiento  y 
de  la  pasión,  se  presta  á  todos  los  tonos  y  á  todas 
las  gracias  y  refinamientos  del  lenguaje. 

Hay  otras  formas  inferiores  de  la  comedia,  li- 
mitadas á  un  solo  acto,  como  son; 

La  pieza  cómica^  comedia  de  marco  reducido 
cuyo  pensamiento  serpea  ligero  y  festivo. 

El  e?iiremés^  pieza  jocosa  que  solía  representar- 
se entre  dos  jornadas  de  una  obra  dramática. 

El  proverbio^  pieza  cómica  que  tiene  por  pensa- 
miento capital  un  adagio. 

Y  el  apropósito^  representación  escénica  sobre 
motivos  de  algún  suceso  contemporáneo,  que 
haya  excitado  la  atención  del  público. 

La  índole  de  estas  fugaces  concepciones  se 
ajusta  á  la  metrificación  propia  de  la  comedia  y 
aun  goza,  merced  á  su  inferior  significación,  de 
mayor  amplitud  para  el  juego  de  versos  cortos  y 
caprichos  de  versificación. 

D.  Transición  de  la  comedia  al  drama. — 
Sin  quebrantar  las  lindes  de  lo  cómico,  la  come- 
dia reviste,  á  las  veces,  caracteres  más  nobles, 
por  los  cuales  se  acerca  al  término  sintético:  al 
drama. 

Las  comedias  de  capa  y  espada^  denominadas 
así  por  el  traje  de  los  personajes,  pues  se  refieren 
á  la  época  en  que  los  caballeros  usaban  espada 
y  capa,  expresan,  por  lo  general,  una  doble  ac- 
ción: la  principal  que  realiza  el  protagonista,  y  la 
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paródica  ó  secundaria,  ejecutada  por  un  escude- 
ro ó  criado.  La  primera  es  casi  siempre  dramá- 
tica, y,  tanto  por  el  fondo  como  por  la  forma, 
propende  á  salvar  la  barrera  que  separa  la  come- 
dia del  drama. 

La  alta  comedia  apenas  difiere  ya  del  drama. 
La  idea  fundamental  es  seria,  como  se  ve  en  El 
tanto  por  ciento  ó  en  Co?isuelo^  de  Ayala;  las  pa- 
siones son  intensas,  los  caracteres  vigorosos,  la 
forma  noble  y  escogida.  No  se  titula  alta  come- 
dia porque  su  acción  se  consume  entre  las  clases 
acomodadas;  llámase  así  porque  son  elevadas  las 
ideas  y  los  sentimientos,  sin  atender  la  condición 
social  de  los  personajes. 

E.  Transición  de  la  tragedia  al  drama. — 
Hemos  llegado  al  drama  desde  la  comedia;  nos 
faltaba  venir  desde  la  tragedia,  para  completar  la 
trama  orgánica  de  la  poesía. 

El  drama  trágico  marca  la  transición.  Es  dra- 
ma porque  sus  asuntos  no  alcanzan  la  trascenden- 
cia de  los  trágicos;  sus  personajes  pueden  brotar 
de  todas  las  clases,  el  elemento  cómico  ocupa  su 
lugar,  en  España  rara  vez  desconocido,  y  la  ac- 
ción carece  de  la  majestad  propia  de  la  inspira- 
ción trágica;  pero  también  es  tragedia  por  la  rea- 
lidad é  importancia  del  conflicto,  por  la  intensi- 
dad de  las  pasiones  y  la  grandeza  del  desenlace, 
generalmente  funesto.  El  Hernani^  el  Ruy  Blas^ 
Los  Bur graves,  de  Víctor  Hugo;  La  Estrella  de 
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Sevilla^  de  Lope;  La  Renegada^  de  Belmonte;  A 
secreto  agravio,  secreta  venganza,  de  Calderón;  En 
el  puño  de  la  espada  y  otros  de  Echegaray,  ofre- 
cen clarísima  comprobación. 

Para  todos  los  subgéneros  mencionados  nos 
parece  insustituible  el  octosílabo,  por  más  que 
muchos  autores  hayan  llevado  á  la  práctica  in- 
tentos relativamente  felices  en  diferentes  pautas 
métricas. 

F.  Relación  lateral  de  la  tragedia  con  la 
COMEDIA. — En  la  vida  de  la  realidad,  antes  de  apa- 
recer lo  sintético,  se  produce  una  especie  de  pre- 
cursor: el  sincretismo.  Lo  sincrético  suma  elemen- 
tos de  ambos  términos  de  la  antítesis,  mas  no 
reúne  potencia  para  resolver  sus  antinomias  en 
unidad  superior  y  comprensiva,  por  lo  que  se  li- 
mita á  preparar  históricamente  el  advenimiento 
del  género  sintético.  El  sincretismo  en  la  dramá- 
tica está  representado  por  la  tragicomedia^  á  cuyo 
subgénero  pueden  agregarse  muchas  obras  de 
capa  y  espada.  El  elemento  trágico  y  el  cómico 
se  hallan  meramente  yuxtapuestos,  abriendo  an- 
cha puerta  á  la  invasión  del  humorismo. 

G.  El  drama  por  antonomasia,  despliega  á 
nuestros  ojos  la  artística  representación  de  la 
belleza  de  la  vida  en  sucesos  concretos,  com- 
prendiendo en  su  esfera  el  ideal  y  el  accidente. 

Más  amplio  que  los  subgéneros  anteriores, 
acepta  personajes  de  todas  las  esferas,  episodios 
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de  toda  índole^  asuntos  de  todas  clases,  y  repro- 
duce la  vida  tal  cual  es,  con  todo  su  vario  conte- 
nido, si  bien  idealizándola,  presentando  á  los  ojos 
del  espectador  su  fondo  divino,  sin  cuya  condi- 
ción quedaría  excluido  de  la  esfera  del  arte.  En 
tal  sentido,  se  puede  asegurar  que  el  drama  sus- 
cita mayores  dificultades  de  composición  que  los 
otros  géneros,  y  encierra  la  expresión  más  com- 
pleta de  la  poesía. 

Símbolo  del  ideal  humano  en  su  lucha  terrena, 
género  complejo  en  que  la  tragedia  y  la  comedia 
se  hallan  esencialmente  comprendidas,  espejo  de 
conflictos  y  catástrofes  humanas  que  el  poeta  no 
pudo  adivinar  ni  sentir  hasta  que  la  conciencia, 
antes  ahogada  por  la  fatalidad  ó  desvanecida  en 
el  misticismo,  surgió  como  factor  capital  de  la 
obra  humana,  fué  desconocido  en  las  edades  de 
oro  de  todas  las  literaturas  y  aun  anatematizado 
en  sus  primeros  días  por  los  mantenedores  de  las 
tradiciones  literarias  de  la  escuela.  El  romanticis- 
mo le  prestó  su  calor,  y  la  humanidad  pasó  real 
y  viva  á  la  escena,  idealizada  por  el  arte.  Por  su 
naturaleza  peculiar,  el  drama  desentraña  y  pre- 
senta todos  los  tipos  humanos,  todas  las  situacio- 
nes de  la  vida,  todas  las  ideas  del  cerebro  y  to- 
das las  pasiones  del  corazón;  recorre  todos  los 
tonos,  habla  todos  los  lenguajes,  y,  no  obstante, 
su  unidad  artística  debe  palpitar  por  todo  su  ser 
y    presidir  todos   los  cambios,   todas  las  evolu- 
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ciones  del  proceso  dramático.  La  unidad  de  la 
inspiración  desaparecería  en  el  dédalo  de  luchas 
y  detalles,  si  la  versificación  no  conspirase  conti- 
nuamente á  manifestarla  en  la  forma.  La  versifi- 
cación ha  de  ser,  por  ende,  con  mayor  energía 
acentuada;  el  metro,  noble,  digno  de  los  vehe- 
mentes afectos,  de  las  encontradas  ideas  que  ha 
de  interpretar;  pero  fácil,  para  alejar  toda  afecta- 
ción de  la  frase  dramática,  y  flexible,  para  amol- 
darse á  todos  los  matices  y  á  todos  los  tonos  de 
la  infinita  escala  que  está  llamado  á  recorrer. 


CAPITULO  VI 

Formas  poéticas  que  determinan  las  relaciones 
laterales  de  la  poesía  con  las  demás  bellas  ar- 
tes y  los  géneros  prosaicos. 


La  poesía  y  las  ñries.— Relación  de  la  poesía  con  las  aj-ies  plás- 
ticas: Descriptiva,  su  naturaleza,  sus  m&tvos.— Relaciones  de 
la  poesía  con  la  música. — Relación  épica:  Himnos,  Saetas. — Re- 
lación lírica:  Coplas. — Relación  dramática:  Opera. —  Transi- 
ción del  dj-ama  á  la  ópera:  Zarzuela.— Otras  relaciones  parciales 
de  la  poesía.  —  Relación  de  la  poesía  con  la  didáctica:  Didascá- 
lica,  su  carácter;  Épico-didáctica,  sus  grados:  Poesía  gnómica: 
Fábula. — Lírico-didáctica:  Oda  moral.— Dramático-didáctica: 
Drama  alegórico.  Auto  sacramental,  Comedias  á  lo  divino. — 
Unidad  de  la  poesía  sobre  la  diversidad  de  sus  géneros. 

Al  considerar  la  poesía  como  arte  sintético, 
nótanse  los  vínculos  de  dependencia  que  unen 
con  ella  á  las  artes  particulares;  mas  consideran- 
do á  la  poesía  como  la  primera  entre  las  artes,  y 
por  consiguiente,  como  tm  arte^  surgen  relacio- 
nes  laterales  y  fraternales  en  que  se  enlaza  con 
las  otras  manifestaciones  artísticas. 

A.  Relación  de  la  poesía  con  las  artes  plás- 
ticas.— La  poesía  descriptiva  es  la  idealización 
de  la  naturaleza,  expresada  por  la  palabra 
rítmica. 
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La  ejecución  del  pintor  ó  del  escultor  difiere 
de  la  del  poeta  en  que  la  de  aquél  es  más  per- 
fecta en  su  elemento  propio:  el  espacio;  mas  la 
del  poeta  es  superior,  porque  es  viva,  completa, 
abrazando  en  poderosa  unidad  el  espacio  y  el 
tiempo,  la  esencia  y  el  accidente,  el  fenómeno  y 
la  causa. 

El  arte  de  la  descripción  estriba  en  descubrir 
la  ley  de  unidad  artística;  si  esto  no  se  consigue, 
la  descripción  degenera  en  pesado  inventario  sin 
importancia  estética. 

Empleando  todos  los  metros  pueden  trazarse 
gallardas  descripciones.  En  tesis  general,  parece 
más  idónea  la  flexibilidad  y  soltura  de  los  versos 
continuos  que  el  cerrado  molde  de  la  estrofa.  Los 
pareados  en  Francia;  los  romances,  mayor  y  me- 
nor, en  España;  la  silva  y  el  verso  suelto,  se  plie- 
gan maravillosamente  á  las  exigencias  de  la  des- 
cripción. El  mayor  tacto  del  poeta  consistirá  en 
preferir  aquel  metro  que,  por  su  marcha,  solem- 
nidad ó  ligereza,  responda  á  la  naturaleza  del 
objeto  y  al  punto  de  vista  peculiar  de  la  inspi- 
ración. 

B.     Relación  de  la  poesía  con  la  música.— 
Esta  relación  puede  estudiarse  en  tres  aspectos: 

En  el  aspecto  épico  se  especifica  en  los  Idvinos 
populares,  religiosos  y  patrióticos,  que  interpre- 
tan un  sentimiento  poético  colectivo.  Las  saetas 
andaluzas  brindan  magníficos  ejemplares.  Rara 
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vez  la  musa  popular  empleará  metros  de  más  de 
diez  sílabas,  prefiriendo,  por  lo  general,  los  pen- 
tasílabos, los  heptasílabos  y  los  octosílabos. 

En  el  aspecto  lírico  se  manifiesta  por  las  coplas 
y  cantos  que  forman  la  lírica  popular,  porque  en 
ellos  se  esparce  el  sentimiento  y  ánimo  subjetivo. 
Aquí  domina  sin  competencia  el  octosílabo,  ce- 
diendo un  lugar  junto  al  solio  á  la  tierna  y  gracio- 
sa seguidilla. 

En  el  aspecto  dra?ndtico  se  traduce  por  la  óperuy 
composición  primordialmente  poética  y  escénica^ 
en  que  el  elemento  músico,  en  cuanto  expresión, 
debe  someterse  al  poético,  que  es  lo  expresado. 
La  superficialidad  del  público  actual  concede 
preferencia  á  la  música,  dejándose  llevar  del  pla- 
cer físico  que  la  armonía  produce  en  el  oído^  sin 
comprender  que  la  ópera  es  una  idea  que  se  ex- 
presa por  el  canto  y  la  música,  y  nunca  puede  el 
medio  de  exteriorización  estimarse  superior  á  la 
idea  que  lo  mueve.  La  música  de  la  ópera  se  ca- 
lifica de  buena  ó  mala,  según  se  adapte  bien  ó 
mal  á  la  idea  de  la  obra,  de  cuyo  pensamiento  nace 
la  belleza  de  la  composición  y  se  irradia  por  el 
canto,  la  música,  el  recitado  y  las  artes  escénicas. 

C.  Transición  del  drama  á  la  ópera. — La 
zarzuela  representa  un  intermedio  entre  el  drama 
y  la  ópera.  Aunque  todo  tiene  apologistas  y  nun- 
ca faltan  á  la  degeneración,  nos  parece  la  zar- 
zuela un  subgénero  de  legitimidad  tan  dudosa  en 
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él  dominio  del  arte,  que  sólo  podemos  definirlo 
diciendo  que  es  el  contubernio  de  una  letra  que 
no  llega  á  drama  y  una  música  que  no  llega  á 
ópera,  representado  por  artistas  que  ni  declaman 
ni  cantan. 

El  exiguo  valer  estético  de  la  zarzuela,  ha  sido 
causa  de  que  hayan  fracasado  los  intentos  de 
aclimatación  ensayados  en  las  edades  áureas  de 
la  literatura,  y  en  cambio  hayan  prosperado  los 
emprendidos  en  épocas  de  decadencia. 

La  ópera  y  sus  degeneraciones,  confiadas  al 
ritmo  de  la  música,  someten  al  verso  sin  ley  ni 
respetos,  á  la  tiranía  del  compositor. 

Además  de  las  citadas  relaciones  concretas,  la 
poesía,  en  cuanto  síntesis,  mantiene  una  relación 
general  difusa,  por  la  cual  aprovecha  los  recur- 
sos de  las  demás  bellas  artes,  aun  de  las  secun- 
darias, uniéndose  á  la  dec/a?Mación  ó  arte  del  helio 
recitado;  á  la  ?mmica^  ó  arte  de  la  acción;  á  la 
coreografía,  arte  del  baile;  á  la  escenografía^  arte 
compuesto  de  la  pintura,  la  escultura,  la  arqui- 
tectura, la  mecánica  (tramoya),  la  pirotecnia,  el 
decorado,  la  cosmética  y  la  indumentaria. 

Cuando  la  relación  difusa  se  acentúa  en  un 
sentido  determinado,  brotan  manifestaciones  ar- 
tísticas parciales  é  inferiores,  como  la  tonadi- 
lla,  el  baile  cantado ,  los  mivioSy  y  las  mojigangas . 

D.  La  poesía  didascálica^  marca  la  relación 
entre  la  poesía  y  la  didáctica  por  ser  la  artística 
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exposición  de  la  belleza  de  la  verdad,  reproduci- 
da libremente  en  la  fantasía  y  exteriorizada  por 
la  palabra  poética. 

El  elemento  científico  ó  ético  va  subordinado 
á  la  finalidad  artística,  prescindiendo  del  método 
lógico  y  trazando  con  libertad  ideal  el  plan  ajus- 
tado al  modo  de  la  inspiración. 

La  más  importante  manifestación  didascálica 
la  ofrece  el  poeina  épico-didáctico^  íorma  primitiva 
de  las  grandes  concepciones  científicas,  que  ex- 
presa el  concepto  colectivo  acerca  de  Dios,  la 
naturaleza  y  todos  los  órdenes  de  la  realidad.  Su 
esencia  íntima  reclama  las  formas  solemnes  y  los 
majestuosos  ritmos  de  la  épica. 

Como  larvas  de  la  épico-didáctica,  preceden 
las  poesías  g7tómicas^  que  formulan  á  modo  apo- 
díctico  y  en  ritmos  elementales  las  enseñanzas 
extraídas  de  la  experiencia.  La  concreción  mé- 
trica se  presenta  casi  siempre  en  forma  de 
pareado. 

Más  interesante  la  fábula,  que  aspira,  si  bien 
por  medio  empírico,  á  revelar  el  principio  inte- 
ligente de  la  naturaleza  y  á  referir  los  fenómenos 
del  mundo  físico  á  la  ley  moral,  recorre  todos 
los  metros  sin  exclusión,  atendiendo  á  la  índole 
é  intensidad  del  cuadro  en  que  refleja  á  su  modo 
la  oculta  finalidad  y  la  íntima  enseñanza  conte- 
nida en  la  realidad  natural. 

La  lírico-didáctica  se  manifiesta  en  la  oda  rnoral^ 
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composición  elevada,  por  donde  se  desborda  el 
entusiasmo  del  poeta  á  la  vista  de  la  hermosura 
especial  de  las  leyes  morales  que  rigen  el  destino 
del  hombre.  Esta  clase  de  odas  requiere  gran 
nobleza  de  estilo  y  una  metrificación  heroica  en 
relación  á  la  amplitud  de  las  ideas  y  á  la  eleva- 
ción de  los  sentimientos. 

La  draindtico-didáctíca  se  muestra  en  el  dra?na 
alegórico,  en  el  auto  sacramental  y  en  las  comedias 
á  lo  divino.  El  drama  alegórico  se  caracteriza  por- 
que los  personajes  no  son  propiamente  hombres, 
sino  encarnaciones  ó  símbolos  de  ideas ^  meras 
personificaciones  de  entidades  abstractas,  cir- 
cunstancia que  le  roba  interés  como  composi- 
ción teatral. 

El  auto  sacrajuentaly  muy  parecido  al  drama  ale- 
górico, desarrolla  una  acción  fantástica  basada  en 
un  concepto  teológico.  Sus  personajes  pueden  ser 
hombres  ó  símbolos,  y  todo  va  supeditado  al  mis- 
terio cuya  belleza  se  presenta  al  público.  La  cla- 
se y  la  intensidad  de  la  acción  representada  faci- 
litan la  norma  de  la  versificación  en  este  subgé- 
nero, comprendido  formalmente  en  la  composi- 
ción dramática. 

En  las  comedias  á  lo  divifw,  donde  tanto  res- 
plandeció la  habilidad  de  nuestro  claro  Felipe 
Godinez,  se  pronuncia  la  humanización  de  los 
personajes  y  se  complica  la  acción,  rayando  en 
las  fronteras  de  la  comedia  humana. 
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E.  Relaciones  de  la  iiistorl\  con  la  poe- 
sía.— Ambos  géneros,  que  ya  se  comunican  por 
la  épico-heroica,  por  las  odas,  epinicios,  elegías, 
sátiras^  tragedias  y  dramas^  se  colocan  en  más 
íntima  unión,  se  compenetran  por  entero  en  los 
romances  históricos,  cuya  serie  ordenada  consti- 
tuye los  romanceros .  En  esta  clase  de  poesía,  los 
hechos  y  los  hombres  se  depuran  de  lo  que  tie- 
nen de  accidental  ó  pasajero,  queda  sólo  el  ideal 
histórico  desligado  de  lo  exclusivamente  indivi- 
dual,  y  justifica  la  sentencia  aristotélica  de  que 
la  poesía  contiene  más  verdad  que  la  historia. 

En  otro  lugar  hemos  señalado  el  desenvolvi- 
miento rítmico  de  los  romanceros  y  su  estrecha 
conexión  con  el  espíritu  nacional. 

Tal  es  la  frondosa  vegetación,  la  admirable  fe- 
cundidad de  la  floresta  literaria.  La  belleza  es- 
parcida con  la  esencia  divina  por  toda  la  realidad, 
brota  por  todas  partes  como  savia  eterna  y  cubre 
de  flores  la  haz  inmensa  de  la  vida,  que  sin  ella 
fuera  horrible  amargura  y  tristísimo  desierto. 

La  extensa  y  ordenada  multifurcación  de  la 
actividad  literaria  patentiza  en  cada  instante  la  so- 
lidaridad de  las  formas  de  expresión  y  reproduce 
en  cada  florescencia  la  unidad  de  la  poesía,  que 
preside  como  alma  universal  de  los  géneros  á  su 
desenvolvimiento,  nutriendo  con  la  misma  san- 
gre la  función  de  cada  órgano  y  dando  á  tan  ma- 
ravilloso sistema,  único  y  sólido  fundamento. 
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Indicados  los  temas  fundamentales  de  la  versi- 
ficación general,  cumple  á  las  poéticas  particula- 
res, estatuir  los  cánones  de  cada  parnaso,  según 
la  originalidad  de  cada  pueblo,  su  idioma  y  sus 
tradiciones  literarias.  Restaurar  el  concepto  del 
ritmo  como  forma  eterna  y  genuina  de  la  inspi- 
ración poética,  ha  sido  nuestro  propósito,  opo- 
niendo este  alto  sentido  á  la  marea  arrolladora 
del  prosaísmo  que  ya  ha  invadido  el  drama,  que 
parodia  en  la  novela  histórica  la  sublime  objeti- 
vidad de  la  epopeya  y  ha  impulsado  á  conocido 
escritor  que  en  extravagante  artículo  pedía  nada 
menos  que  escribir  poesía  lírica  en  prosa. 

Para  expansión  suprema  del  espíritu,  para  so- 
brehumano desahogo  del  corazón,  los  versos  no 
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se  extinguirán  nunca^  reverdeciendo  en  la  perpe- 
tua primavera  de  la  vida^  porque  representan 
algo  tan  imprescindible  como  una  faz  de  la  vida 
misma,  porque^  como  dice  elocuentemente  Hegel, 
nos  hacen  penetrar  en  un  mundo  en  donde  no 
podemos  entrar  sino  abandonando  los  hábitos  de 
la  prosa.  La  poesía  está  obligada  á  moverse  fue- 
ra del  lenguaje  ordinario.  Es,  pues,  una  teoría 
superficial  y  falsa  la  que  ha  intentado  desterrar 
la  versificación  de  la  poesía.  En  ella,  lo  verdade- 
ro es  lo  bello,  lo  natural  es  la  armonía,  el  ritmo; 
lo  falso  es  lo  real,  lo  común,  la  prosa. 

Oportuno  siempre  volver  los  ojos  al  ideal,  más 
que  nunca  hoy  que  pisamos  tierra  volcánica  y 
respiramos  aires  de  tempestad.  Ciertamente  son 
tiempos  de  suprema  crisis  los  agitados  tiempos 
en  que  vivimos.  Contraste  de  opuestos  intereses; 
pugna  de  peligrosa  impresionabilidad  en  unos, 
con  fanático  amor  al  estancamiento  en  otros; 
caos  en  que  la  aurora  del  porvenir  apenas  res- 
plandece y  el  ocaso  del  pasado  aun  alumbra;  ar- 
tes que  mueren,  ciencias  que  pasan,  poderes  que 
se  derrumban...,  entorno  de  los  cuales  nuevas  be- 
llezas se  levantan,  nuevos  conocimientos  florecen 
y  eternos  derechos  se  despiertan;  violentas  sacu- 
didas que  remueven  desde  las  grandes  masas 
sociales  hasta  las  más  íntimas  y  más  ocultas  pro- 
fundidades de  la  conciencia;  la  idea,  la  fuerza,  la 
palabra,  el  sentimiento,  pasando  en  confuso  tor- 
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bellino,  unidos  y  combatiéndose,  como  si,  presa 
de  nefando  vértigo,  volaran  con  el  mundo  al  abis- 
mo azotados  por  los  huracanes  del  destino;  tal  es 
el  cuadro^  horriblemente  bello,  de  la  época  pre- 
sente; cuadro  que  aterra  con  sus  colores  de  fue- 
go y  sus  revueltas  sombras,  como  terrible  evoca- 
ción del  infierno  del  Dante,  á  las  conciencias  no 
redimidas  y  á  los  ánimos  femeniles;  cuadro  con- 
solador,  con  sus  raros  contornos,  sus  gigantes 
desproporciones,  su  fecundo  vértigo,  como  reve- 
lación inmensa  de  la  vida,  para  las  almas  fuertes, 
los  corazones  de  viva  fe,  los  ánimd^  serenos,  cier- 
tos de  que  son  las  crisis  necesarios  precursores 
de  edades  más  perfectas  y  de  que  rugen  tanto 
más  graves,  tanto  más  atronadoras,  cuanto  más 
grande,  cuanto  más  bella  es  la  solución  del  pro- 
blema que  entrañan;  porque  es  quizás  el  grandio- 
so eco  de  sus  temidas  explosiones,  el  himno  co- 
losal que  pregona  á  los  siglos  y  á  los  mundos  las 
victorias  del  progreso. 

Corrientes  positivistas  que  parecen  ahogar  la 
inteligencia  y  atrofiar  el  corazón,  arrastran  á  casi 
todos  los  sabios  del  globo;  marejadas  de  no  en- 
tendido realismo  aspiran  á  sepultar  el  arte,  cuyo 
sol  se  apaga  al  frío  contacto  de  un  yerto  natura- 
lismo; la  idea  democrática  reviste  formas  socia- 
listas mientras  el  nihilismo  va  minando  la  espan- 
tada Rusia;  razas  del  pasado  se  galvanizan  para 
la  guerra,  y  doblan  la  frente,  heridas  ó  seniles, 
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las  más  nobles  estirpes  de  la  humanidad;  el  tor- 
pe afecto  á  los  intereses  particulares,  borra  los 
puros  ideales  de  la  moral;  el  descreimiento,  la 
negación  ó  la  indiferencia,  combaten  el  sentido 
religioso  de  los  hombres  y  de  los  pueblos;  pare- 
ce que,  cual  dijo  el  insigne  poeta  Heine,  todos  nos 
dcsva7iece77ws ^  hojubres  y  dioses;  todos  nos  siunÍ7nos  e7i 
la  7iada^  todo  se  pierde  e7i  la  sombra.  Pero  no  es 
esto  la  descomposición  de  la  muerte;  antes  bien, 
la  reacción  indispensable  de  exageraciones  con- 
trarias y  la  saludable  llamada  al  concierto  de  la 
vida  de  elementos  valiosos,  que  por  exclusivis- 
tas desdeñamos,  ó  por  lamentable  error  lanzamos 
en  la  proscripción  ó  en  el  olvido. 

La  corriente  positivista  combate  el  ritmo,  por- 
que aun  le  parece  pronto  para  encresparse  con- 
tra la  poesía.  Si  lograra  desterrar  la  versificación, 
la  prosa  enfática  y  pedantesca  atraería  el  desdén 
sobre  el  fondo  poético  que  grabó  Dios  como  di- 
vino sello  en  el  seno  de  la  naturaleza  y  pensaría- 
mos con  la  sublime  ironía  de  Becquer,  que  la  me- 
jor poesía  es  la  que  se  escribe  al  dorso  de  un  bi- 
llete de  banco;  convirtiéndose  paulatinamente  la 
belleza  en  utilidad  material,  la  vida  en  negocio  y 
el  mundo  en  una  inmensa  factoría. 
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Pesetas. 

Literatura  (2  tomos).  Prólogo  del  Excnio.  Sr.  D.  José 
Echegaray  é  Informe  de  la  Real  Academia  Es- 
pañola   II 

Historia  Literaria  (824  págs.,  encuadernado  en  tela; 

3 .  *  edición) 12 

Vida  y  obras  de  D.  José  María  Blanco  y  Crespo,  pre- 
miada en  el  Concurso  abierto  por  la  Real  Acade- 
mia Española  (en  prensa) -  » 

Modelos  literarios  de  la  Francia  contemporánea  (ago- 
tada)    » 

Sintaxis  francesa  (agotada) » 

Código  de  la  Marina  mercante  (traducción) » 

Curso  cíclico  de  lengua  francesa  (4.'  edición) 10 

Segundo  curso  de  lengua  francesa  (5/  edición) 8 

Fonología  y  ortografía  francesa,  etimológicamente  estu- 
diadas (agotada) » 

Arte  poética  de  Boileau  (traducción  y  notas;  agotada).  » 

Práctica  francesa  (5."  edición) 8 

Práctica  de  traducción  inversa  (6.^  edición) 6 

Compendio  histórico  de  la  lengua  latina 1,50 

Gramática  inglesa,  con  notas  históricas  y  etimoló- 
gicas    5 

Analectas 6 
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48,  Preciados,  48 


Apráiz  (J.) — Juicio  de  «La  tía  Fingida»,  copia  de  tres  edicio- 
nes raras  y  edición  critica  de  esta  novela.  Elenco  de  voces 
y  frases  que  hay  en  ella  al  par  que  en  otras  obras  de  Cer- 
vantes, por  D.  Julián  Apráiz.  Obra  premiada  por  la  Real 
Academia  Española.  — Madrid,  1906;  un  tomo  en  4.^,  6  pe- 
setas. 
Autores  dramáticos  contemporáneos  y  joyas  del  Teatro 
español  del  siglo  xix,  única  edición.  Contiene  el  retrato, 
la  biografía  y  juicio  crítico,  y  la  obra  más  selecta  de  cada 
uno  de  los  mejores  autores  del  Teatro  español  moderno,  y 
un  prólogo  de  D.  Antonio  Cánovas  del  Castillo;  dos  tomos 
en  folio  100  pesetas. 
El  ingenioso  hidalgo  Don  Quijote  de  la  Mancha,  compuesto 
por  Miguel  de  Cervantes  Saavedra,  primera  edición  crí- 
tica con  variantes,  notas  y  el  Diccionario  de  todas  las  pa- 
labras usadas  en  la  inmortal  novela,  porD.  Clemente  Cor- 
tejón,  Director  y  Catedrático  de  Historia  de  la  Literatura 
en  el  Instituto  general  y  técnico  de  Barcelona. 
Esta  obra  constará  de  ocho  tomos,  seis  de  texto  y  notas 
de  Don  Quijote  y  dos  de  Diccionario. 

El  primero secompone  de  clxvi-309  páginas,  de lxxxiii-404 
el  segundo  y  de  lxxxi-385  el  tercero,  en  4."  mayor,  con  fac- 
símiles y  grandes  cuadros  de  variantes;  precio  de  cada  uno 
20  pesetas  en  Madrid  y  21  en  provincias,  francos  y  certifica- 
dos. Los  tres  tomos  comprenden  la  primera  parte  del  Quijote. 
El  cuarto,  que  comprenderá  aproximadamente  las  mismas 
páginas  que  los  anteriores,  está  en  prensa. 
— El  Quijote  de  los  niños,  abreviado  por  un  entusiasta  de  su 
autor  (D.  Fernando  de  Castro),  y  declarado  de  texto  para 
las  escuelas  por  el  Consejo  de  Instrucción  pública,  octava 
edición,  con  grabados.  — Madrid,  1897;  en  8."  holandesa, 
2  pesetas. 
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Funes  (Enrique). —  Declamación  española  (La).  Bosquejo 
histórico-crítico. — Sevilla,  1893;  uu  tomo  en  4.^,  5  pesetas. 

-—Segismundo.  Estudio  crítico,  1899;  en  8.°,  2  pesetas. 

— Don  Alvaro  ó  la  fuerza  del  sino.  Estudio  crítico,  1899;  en 
8.",  1,50  pesetas. 

— El  mejor  juez,  la  conciencia.  Monólogo  en  prosa,  1903;  una 
peseta. 

G-iménez  y  Hurtado  (H.)  —Cuentos  españoles  contenidos  en 
las  producciones  dramáticas,  Tirso  de  Molina,  Alarcón  y 
Moreto,  con  notas  y  biografías,  seguidos  de  un  estudio 
sobre  los  trajes,  mobiliario,  armas,  instrumentos  de  mú- 
sica, medios  de  conducción,  fauna,  objetos  de  aseo,  de  la- 
bor y  de  otros  usos  mujeriles. — Sevilla,  188);  un  tomo 
en  8.°,  2,60  pesetas. 

Hazañas  y  la  Rúa  (J.)  -  Los  rufianes  de  Cervantes,  tEl  ru- 
fián dichoso»  y  «El  rufián  viudo»,  con  un  estudio  preli- 
minar y  notas. — Sevilla,  1906;  un  tomo  en  4.°,  4  pesetas. 

Hernández  y  Faj arnés  (A..)— Principios  de  Lógica  funda- 
mental.— Madrid,  1906;  un  tomo  en  4.",  encuadernado  en 
tela,  12,50  pesetas. 

— Principios  de  Metafísica.  Psicología.  —  Zaragoza,  1889;  un 
tomo  en  4.°,  encuadernado  en  tela,  10  pesetas. 

— Principios  de  Metafísica.  Cosmología. — Zaragoza,  1893;  un 
tomo  en  iP,  encuadernado  en  tela,  12,50  pesetas. 

Mayans  y  Sisear. —  Orígenes  de  la  lengua  española,  com- 
puesta por  varios  autores.— Madrid,  1873;  un  tomo  en  4.**, 
8  pesetas. 

Menéndez  Pidal. — Manual  elemental  de  Gramática  histó- 
rica española,  por  D.  R.  Menéndez  Pidal,  segunda  edición 
corregida  y  aumentada.  —  Madrid,  1906;  un  tomo  en  4.", 
6  pesetas. 

Múgica  (F.  de).— Maraña  del  Diccionario  de  la  Academia. — 
Madrid  (s.  f.);  tomo  i  en  8.°,  2  pesetas. 

Palacio  Valdés  (A.)— Obras: 

—El  capitán  Ribot.  Un  tomo  en  8.",  4  pesetas. 

—El  maestrante.  Un  tomo  en  8.",  4  pesetas. 

— El  origen  del  pensamiento.  Un  tomo  en  b.°,  4  pesetas. 

—La  fe.  Un  tomo  en  8.°,  4  pesetas. 

—Los  majos  de  Cádiz.  Un  tomo  en  8.°,  4  pesetas. 

—La  aldea  perdida.  Un  tomo  en  8.°,  4  pesetas. 
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Pérez  Ballesteros  (J.)— Cancionero  popular  gallego  y  en 
particular  de  la  provincia  de  la  Coruña.  Prólogo  del  ilus- 
tre portugués  Theóphilo  Braga  y  concordadas  por  A.  Ma- 
chado y  Alvarez.— Madrid,  1886;  tres  tomos  en  8.°,  en- 
cuadernado en  tela,  12  pesetas. 

Roda  (Arcadio).— Los  oradores  griegos.  Lecciones  explica- 
das en  el  Ateneo  de  Madrid,  1872  y  73;  un  tomo  en  8.°, 
2,50  pesetas. 

— Los  oradores  romanos.  Lecciones  explicadas  en  el  Ateneo 
de  Madrid,  1873  y  74;  un  tomo  en  8.°,  2,50  pesetas. 

— Breves  noticias  sobre  la  vida  literaria  y  política  de  Cáno- 
vas del  Castillo,  1  peseta. 

—Ensayo  sobre  la  opinión  pública.  —  Madrid,  1870;  un  tomo 
en  4.°,  3  pesetas. 

Sáiz  y  Otero,  Profesora  de  la  Escuela  Normal  de  Maestras, 
y  González  Serrano,  Catedrático  del  Instituto  de  San 
Isidro.— Cartas  pedagógicas.  Ensayos  de  psicología  peda- 
gógica; un  tomo  en  8.°,  4  pesetas. 

Villalba  Hervás.— Ruiz  de  Padrón  y  su  tiempo.  Introduc- 
ción á  un  estudio  sobre  historia  contemporánea  de  España 
en  1808  hasta  concluir  el  reinado  de  Fernando  Vlí;  en  8.°, 
2,50  pesetas. 

— Una  década  sangrienta.  Dos  Regencias.  Estudio  históri- 
co que  principia  en  1833,  muerte  de  Fernando  VII,  y 
acaba  en  1843,  con  la  expatriación  del  Duque  déla  Vic- 
toria; en  8.°,  3  pesetas. 

— Recuerdos  de  cinco  lustros.  Estudio  histórico  que  princi- 
pia en  1843,  después  de  la  caída  del  Regente  D.  Baldo- 
mcro Espartero  y  acaba  en  1868,  con  el  destronamiento 
de  Doña  Isabel  II;  en  8.°,  3  pesetas. 

—  De  Alcolea  á  Sagunto.  Principia  en  los  momentos  en  que 
Doña  Isabel  abandonó  el  suelo  español  (30  de  Septiembre 
de  1868),  y  concluye  al  ser  proclamado  Rey  en  Sagunto 
Don  Alfonso  XII  (30  de  Diciembre  de  187  4);  en  8,",  de  430 
páginas  y  el  retrato  del  autor,  4  pesetas. 
Los  cuatro  volúmenes  del  Sr.  Villalba  componen  una  serie 

de  estudios  sobre  la  historia  contemporánea  de  España,  de 

muchísimo  interés.  El  precio  délos  cuatro  volúmenes,  12,50 

pesetas. 

Pídanse  Catálogos^ 


HOMENAJE 

MENÉNDEZ  Y  PELAYO 

ESTUDIOS  DE  ERUDICIÓN  ESPAÑOLA 

Con  retratos^  fototipias  y  otras  repj'odiicciones  diversas 
por  medio  del  fotograbado. 

Dos  tomos  en  4.°,  30  pesetas. 

Esta  importantísima  colección  de  estudios  que  dedi- 
can al  Sr.  Menéndez  y  Pelayo  con  motivo  del  año  vigé- 
simo de  su  profesorado  en  la  Universidad  Central  co- 
mienza con  un  prólogo  de  J.  Valera  y  termina  con  un 
artículo  de  J.  M.  de  Pereda  pintando  algunas  costum- 
bres populares  de  la  Montaña,  interesantes  para  el 
folk-lore.  Entre  ambos  escritos  de  los  mejores  prosis- 
tas, son  dignos  de  mencionarse  también,  para  el  estu- 
dio de  nuestra  poesía,  los  de  Schiff,  Wulf,  Serrano, 
Croce,  T.  del  Campillo,  Mióla,  Restori,  Estelrich  y 
Cambronero.  De  la  poesía  épica  escriben:  E.  Hinojosa, 
Rajna,  R.  Menéndez  Pidal;  y  en  cuanto  al  teatro,  Caro- 
lina Michaelis,  Cotarelo,  Farinelli,  Franquesa,  Lomba 
y  Rouanet.  Para  la  historia  de  nuestra  novela  escri- 
ben: De  Haan,  Fitmaurice-Kelly,  Apráiz  y  Hazañas. 
Enriquecen  nuestro  epistolario:  Morel-Fatio  y  Boeh- 
mer.  Para  el  idioma  son  interesantes  los  trabajos  del 
Conde  de  la  Vinaza,  Fernández  Llera,  Eguílaz,  Méri- 
mée  y  M.  Mir.  Referente  á  la  historia  de  nuestra  filo- 
sofía, pueden  verse  los  de  Ribera  y  de  Asín,  Pons, 
Chabas  y  Paz  y  Melia.  Investigaciones  biográficas 
aportan  el  P.  Blanco,  Cañal,  Pérez  Pastor,  Rubio,  Ro- 
dríguez Villa,  J.  Catalina,  BofaruU,  Canella  y  el  Padre 
Cuervo.  Para  nuestra  historia  escriben:  R.  Hinojosa, 
Rubio,  Roca,  Berlanga  y  Juan  García.  En  fin,  de  diver- 
sas materias  citaremos  los  trabajos  de  Pedrell,  Gómez 
Imaz,  Zarco  del  Valle  y  el  Conde  de  las  Navas,  Luan- 
00  y  Carmena. 
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